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No ano 1975 prodúcese un dos maiores cambios da estrutura social e cultural de Galiza.
Coa caída da ditadura franquista preténdese recuperar un tempo perdido, o cal ten como
horizonte utópico a etapa da II República. Asemade, a incorporación do capitalismo
tardío (Jameson 2006) e a sociedade de consumo (Debord 1996) abre un debate de
aproximacións entre dous mundos paralelos. A convivencia entre axentes procedentes
dunha ditadura represora, os retornados dun exilio forzoso e as novas camadas de
estudantes formados no tardofranquismo non estará exenta de conflitos. En
consecuencia, desconstrúese todo o sistema artístico e, por ende, literario. Nesta liña,
revísanse conceptos chave como o nacionalismo ou o galeguismo e xorden outros novos
como o feminismo ou o ecoloxismo.
Neste contexto aparece un grupo de poetas que pretende ocupar un espazo
inédito no campo literario galego. Rompente xorde como lugar de convivencia e
estímulo artístico entre diferentes axentes e no que se fraguan textos literarios, debates
metaliterarios e propostas de intervención social e política. Desta maneira, a estética que
o colectivo escolle dende as súas orixes é a vangarda, cunha dupla función. Por unha
banda, serve de elo de unión cun pasado que se define a contrafío co franquismo ermo e
decadente e, pola outra, desconstrúese a través dun presente codificado a partir de
elementos exóticos e nacionais. Así, se na ditadura a vangarda era un espazo pouco
practicado por ser entendido como alleo aos intereses dos axentes literarios galeguistas,
Rompente renova este concepto ao entendelo dende unha postura creativa e tamén
circunscrita ás dinámicas da sociedade civil galega e do nacionalismo literario
(González-Millán 1994b).
Nesta investigación focalizamos, alén do propio grupo Rompente, unha época
que vai dende a súa creación, 1975, até a súa desaparición en 1983. O marco
cronolóxico polo que nos imos mover está repleto de cambios e novidades a nivel
estrutural. Neste período de oito anos cae unha ditadura, implántase unha monarquía
democrática, apróbase unha constitución, retómase a praxe democrática, referéndase un
estatuto de autonomía, inaugúrase un parlamento galego, incorpórase o idioma ao
ensino non universitario, establécese un marco legal dende e para o país, etc. Todas as
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novidades non lle son alleas ao campo literario galego, senón todo o contrario, este
funciona como decodificador  das mesmas. Por todo isto, o punto de  vista escollido é,
fundamentalmente, historiográfico e sociolóxico.
A distancia temporal, máis de trinta anos, obríganos a cuestionar unha serie de
catas xa realizadas sobre este eixe cronolóxico. Para tal fin, seguimos as directrices
metodolóxicas establecidas por X. González-Millán, as cales se poden resumir no
levantamento de todos os textos orixinados na época, extracción das características
básicas e cotexo coa recepción efectuada a posteriori. Desta maneira, os obxectivos
desta tese son:
a) afondar na biografía Rompente,
b) establecer, sistematizar, dixitalizar e dar a coñecer todos os textos
publicados e inéditos do grupo, recollidos na nosa investigación,
c) propor liñas de análise da produción do grupo para futuros traballos e
d) confrontar esta produción concreta co contexto aludido antes, isto é,
buscando entender as dinámicas do xénero lírico, especialmente da
vangarda, no campo literario galego da Transición.
O grupo Rompente nace na cidade de Vigo no verán de 1975 e autodisólvese na
mesma urbe no ano 1983. A incorporación de elementos novos (subproletariado,
urbanidade, exotismo, hibridismo ou ironía posmoderna) no repertorio do colectivo
levaraos a seren debatidos polo resto dos axentes en puxa á hora de ocuparen un lugar
no campo ou mesmo no canon. Ao mesmo tempo, consideramos que un dos alicerces
máis importantes do grupo é o exercicio de dotar dunha única voz anónima a un
colectivo plural de poetas mesmo diverxentes no plano repertorial. A organicidade de
Rompente fai que no espazo cronolóxico da Transición xorda un espazo dos posibles
que pretenda ocupar o canon a través de mecanismos plurais e concretos. Por todo isto,
consideramos preciso realizar este traballo de indagación.
A cimentación desta investigación colócase no verán de 1999, cando X. Cid
Cabido e M. Outeiriño reflexionaban arredor dos puntos menos coñecidos e pescudados
do campo literario galego a nivel historiográfico. Segundo estes, existe un baleiro
documental a respecto do inicio da Transición, isto é, a partir do ano 1975 e os
primeiros anos oitenta. É a partir de aquí cando decidimos comezar un traballo de
investigación titorado (TIT) pola doutora H. González, no programa dos cursos de
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doutoramento dos anos 2002-2004. Nesta primeira aproximación partimos dos materiais
elaborados pola directora do TIT verbo de Rompente1 e así tentar completalos.
Desta maneira, pretendiamos redactar unha biografía do grupo o máis completa
posible. Para tal finalidade botamos man dunha cata exhaustiva nos xornais da época e
nas experiencias en primeira persoa. Elaboramos unha entrevista base a cadanseu poeta
do grupo no ano 2004, procurando encher aqueles aspectos ou puntos da biografía de
Rompente menos coñecidos. Fóra de A. Avendaño2, por mor de residir en Washington,
todos participaron. Froito destes contactos apareceron unha serie de textos de difícil
acceso, ora por ficaren descatalogados (triloxía dos Tres Tristes Tigres ou o manifesto
Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!), ora por ficaren inéditos. Se ben con A.
Reixa apenas nos reunimos nunha única ocasión no seu domicilio en Baiona, con M. M.
Romón e A. Pexegueiro as entrevistas e consultas en cadansúa biblioteca persoal foron
máis numerosas. M. M. Romón achegounos diferentes orixinais de Rompente (1977c,
1978b, 1987d, 1979b, 1979c) e todo o material relacionado coas performances e con
Radio Esquimal arquivado e catalogado por el. Á biblioteca de A. Pexegueiro asistimos
por vez primeira tamén en 2004, lugar no que atopamos un documento inédito (1977e) e
a gravación do relatorio de Rompente no I Congreso da AELG en Poio (1981f).
Nesta mesma liña de traballo, consideramos oportuno buscar información sobre
experiencias concretas da época a través de axentes que colaboraron con Rompente. A.
Patiño e M. Lamas son dous artistas plásticos que mantiveron contacto directo con
Rompente ao cooperaren na edición de libros e na confección e realizacións de
performances. Con ela e el entrevistámonos no 2004 e neste encontro recadamos máis
información da época, sobre todo verbo dos produtos híbridos como as performances.
No mesmo ano no que estamos traballando arredor de Rompente, o MARCO de
Vigo elabora unha retrospectiva sobre Atlántica. Nesta mostra ábrese un espazo no que
se revisan experiencias interdisciplinarias con colectivos da época como Rompente. No
catálogo (Álvarez Basso 2003) preséntanse textos e fotografías que non posuïamos.
Desta maneira, xuntaramos no TIT un elenco de materiais que nos era imposible poder
catalogar e examinar polo miúdo. En consecuencia, decidimos ampliar o proxecto cara a
1
 Neste momento apenas a profesora González (1998) e mais I. Cochón (1999) tiñan traballado a figura de
Rompente.
2
 A lembranza da época por parte deste poeta xa a establecera na forma de artigo (Avendaño 2001b).
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unha proposta de tese de doutoramento, para ser presentada na Universidade de Vigo,
que dera conta de todos estes documentos e que os puidese sistematizar.
Dende o traballo mencionado até o día de hoxe o noso labor consistiu en
proceder ao establecemento e á dixitalización dos textos, en aras de presentar unha
primeira lectura crítica dos mesmos. Ao mesmo tempo depuramos certos erros
cometidos no mencionado TIT, sobre todo, en relación a aspectos concretos da biografía
de Rompente.
Ao avanzarmos no desenvolvemento da tese, consideramos que o repertorio e os
habitus que propuña o grupo na altura non se entendían ao abeiro das diferentes
historias da literatura dende os anos noventa até hoxe. Agás en casos concretos (I.
Cochón, D. Vilavedra ou H. González), estas visións do campo focalizaban un tipo de
repertorios que non tiña nada a ver co que manexabamos. A nivel xeral, o discurso lírico
da Transición era aquel que se constituía por unha negación do socialrealismo de C. E.
Ferreiro e que apostaba polo formalismo e culturalismo, dialogando con outros campos
literarios análogos –especialmente o portugués, o español e o italiano–. Partindo da
necesidade de revisar a produción lírica no campo literario galego da Transición,
consideramos que un dos obxectivos desta tese sería a reformulación deste período
dende unha óptica historiográfica. Para dar conta del partimos da socioloxía da
literatura, especialmente da obra de P. Bourdieu e X. González-Millán. Así, no primeiro
capítulo establecerase o marco teórico co que traballaremos. A socioloxía da literatura
será o modus operandi xeral do que parte esta investigación, especialmente á hora de
presentar a biografía e produción pechada dun grupo de poetas, sempre en cotexo cos
espazos concretos que ocupan no campo literario e cultural. Nesta liña, darémoslle
visibilidade a un conflito: a aparición do posmodernismo en confronto coa vangarda.
Por último, procuraremos afondar na historia literaria para comprender mellor os
movementos que sufriu Rompente neste ámbito académico.
De todas formas, con este traballo non pretendemos incidir en cuestións teóricas
como a distinción entre vangarda e posmodernismo ou nos conceptos campo e sistema
no sentido que lles dá Bourdieu. Todas son apenas ferramentas de traballo para acadar
un obxectivo fundamental: o establecemento crítico, a dixitalización e presentación das
principais liñas repertoriais dun colectivo de poetas galegos na Transición. Para facilitar
a comprensión deste apartado tamén se realizará un glosario cos termos máis
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empregados dos dous teóricos piares para este traballo: P. Bourdieu e X. González-
Millán.
Tendo en conta este obxectivo de investigación, orientaremos o noso traballo
cara á revisión e actualización da historia do campo literario, entendido este como un
elemento que entra en contacto con outros análogos, isto é, co campo político,
económico, artístico, etc. Así, verémonos na obriga de establecer uns contextos
concretos que nos axudarán á hora de proceder a unha primeira lectura hermenéutica
dos textos. Estes ocuparán o segundo (contextos xerais) e terceiro capítulo (contexto
literario) da tese, apoiándose tamén no Anexo II no que se reflictirá toda a produción
poética dende 1975 a 1983. Para elaborar os contextos deberemos ter en conta as novas
investigacións sobre o momento preciso que nos atinxe: a Transición. Durante o período
de investigación (2004-2013), este último concepto sufriu unha revisión, da cal non
fomos alleos. A Transición democrática española pasou de modélica a ser cuestionada
nestes últimos anos por mor da crise económica de comezos do século XXI. A cultura
da Transición (Martínez 2012) marcou un estilo de redacción que cuestionou a visión
idealizada deste corte cronolóxico.
En Galiza este período ten unhas características especiais: a Autonomía política
e administrativa. Marcámonos como meta entender mellor como se fraguou este troco
sistémico e como a institucionalización da superestrutura social, especialmente do
campo literario, foi un feito que aínda hoxe pervive.
Despois de propor os contextos da época centrarémonos na biografía de
Rompente (capítulo cuarto). Aínda que se ten en conta o citado TIT que deu orixe a este
traballo, a biografía que presentaremos ocuparase de pechar aqueles puntos que
suscitaron maior conflitividade á hora da recepción de Rompente no campo literario
galego. Con isto referímonos á orixe do colectivo e ás dúas etapas constitutivas: Grupo
de Resistencia Poética (1975-1977) e Grupo de Comunicación Poética (1978-1983).
Tamén decidimos presentar unha biografía que tivesen en consideración aquelas
posturas máis xerais e ficaren os datos máis exhaustivos a respecto da súa produción
literaria e teórica de cara ao seguinte apartado, centrado na análise da obra.
A obra de Rompente ocupará a parte máis extensa da tese: capítulo quinto, sexto
e Anexo III. Partindo dos contextos presentados nos capítulos segundo e terceiro,
afondamos na análise da produción do grupo. Para facelo, dixitalizaremos e
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presentaremos os documentos en formato electrónico (Anexo III) para unha posible
edición futura de obra completa do colectivo. Nesta figurarán todos aqueles documentos
de difícil acceso ou inéditos, ao igual que o resto da obra en formato pdf ou doc. Nesta
liña, tamén decidimos introducir as entrevistas realizadas en 2004  e unha versión audio
do relatorio de Rompente no I Congreso da AELG en Poio.
De seguido, catalogaremos e exporemos os principais trazos repertoriais de
Rompente. Para tal finalidade habemos estruturar a obra en texto teórico (capítulo
quinto) e creativo (capítulo sexto) e, desta forma, entenderemos mellor a proposta
metaliteraria e artística do grupo.
Finalmente, presentaremos unha lectura hermenéutica dos textos dende unha
perspectiva sociolóxica. Aquí poranse en diálogo os contextos analizados coa proposta
de Rompente. No caso dos textos teóricos (capítulo quinto), afondaremos na linguaxe
metapoética que fai o grupo sobre o campo literario. A seguir, nos textos de creación
(capítulo sexto) procuraremos explicar como se xeraron e como se recibiron á vez que
se indicarán as principais características que se extraen destes documentos. Ao comezar
cos textos teóricos e continuar cos de creación, veremos como se plasma o seu ideario
na súa praxe poética.
A obra de Rompente caracterízase pola experimentación de carácter vangardista.
A praxe da mesma fixo que o grupo ensaiase un discurso de carácter híbrido, o cal tivo
como principal repercusión o afloramento das primeiras performances no campo
literario galego. O mesmo sucede con outros tipos de texto como o radiofónico,
emulando figuras próximas no tempo como a de S. Beckett. Trataremos todas as
producións do colectivo neste capítulo sexto, entendendo o discurso lírico dende un
posicionamento vangardista.
Con esta tese procuramos, asemade, unha revisión do campo literario galego da
Transición focalizando o xénero poético, nun momento concreto e a partir dunha
experiencia única. Consideramos que así estamos cubrindo un espazo de investigación
que ficaba inédito e do que pretendemos extraer ideas, nocións e datos que nos permitan
comprender mellor o pasado, o presente e o futuro da cultura literaria e teórica dunha




Uma única teoria da literatura como forma de explicação e de elucidação resultará sempre
falha de sentido (B. Baltrusch 2009: 47)
Á hora de establecer o marco teórico para esta tese tivemos en conta as diferentes
perspectivas que a teoría da literatura actual nos ofrecía. Focalizando os obxectivos
marcados, isto é, facer un levantamento crítico e sistemático de textos para unha
posterior análise dun grupo literario –Rompente– e dun contexto cultural pouco
explorado –1975-1983–, consideramos que a socioloxía da literatura era o marco
propicio. Desta maneira, escollemos como orientacións máis sobresalientes as obras de
P. Bourdieu e X. González-Millán, as cales nos ofrecen un marco heurístico práctico e
rendible neste caso.
A nivel xeral, estas propostas adoptan unha perspectiva pluridisciplinaria e non
fechada. Para delimitar o marco de traballo habemos dotarnos dun corpus conceptual e
hermenéutico pragmático, didáctico e atinxible. Nun primeiro momento acoutaremos
propostas metaliterarias que tiveron unha acollida especial no seo do campo. Da mesma
maneira, tamén pretendemos dilucidar os diferentes movementos que se deron no centro
do campo nun nivel sincrónico. Estes textos teóricos son tamén un recurso inesgotable á
hora de comprender a tarefa do crítico literario e do teórico da literatura. Entendemos
que esta ha de encamiñarse cara á visualización de toda produción artística dende a
confrontación práctica coa experiencia emanada dos propios textos e, asemade, reactivar
un novo acto de produción. Por mor disto, proxéctase esta escrita como unha
reapropiación do discurso que é sometido a estudo. É por este motivo polo que se verá
na redacción do traballo algún termo puntual vindo de escolas literarias diversas como a
desconstrución, o marxismo ou a semiótica e que nos últimos anos son moi empregados
polos axentes literarios.
Para dar conta de todo o marco teórico imos delimitar tres espazos que nos
serven de guía e esclarecen o modo de traballo empregado na redacción da mesma. En
primeiro lugar, definiremos o que nós entendemos como socioloxía da literatura e que
materiais tivemos en conta á hora de traballar. Nun seguinte punto daremos conta dos
contextos artísticos que abrangue esta tese a nivel xeral: a vangarda e mais o
posmodernismo. Remataremos incidindo en que conceptos da historiografía galega
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pretendemos revisar no que atinxe á terminoloxía e á operatividade que estaban tendo
até o momento actual.
Para finalizar este apartado presentamos en forma de anexo os principais termos
empregados vindos da socioloxía da literatura para facilitar a lectura deste estudo
(Anexo I).
1.1. Da teoría do campo literario até a resistencia cultural
O marco teórico establecido por P. Bourdieu (1998) configura a base sobre a que se
asentan os máis dos conceptos metaliterarios empregados nesta investigación. Este autor
francés escribiu unha numerosa listaxe de obras e artigos que tivemos en conta, pero das
cales destaca un volume: Les règles de l’art. Neste tratado explícase o acontecer
artístico dende o século XIX até finais do século XX, focalizando diferentes apartados
da historia da literatura francesa e, así, propor un marco teórico que pretende afondar na
escrita artística dende un ollar pluridisciplinario e heterodoxo. Se ben a primeira e
terceira parte do libro teñen unha dimensión centrada no campo francés, a que máis nos
interesa é a segunda –titulada “Fondements d’une science des ouvres” (1998: 291-464)
e que tamén se refundiría en forma de libro con O campo literario (2004)–, por ser unha
monografía exhaustiva do campo literario ou de como se organiza o sistema literario a
nivel sincrónico e diacrónico.
A orixinalidade do autor francés vén dada pola proposta aparentemente práctica.
A través dunha visión definida dende os postulados base do marxismo (infraestrutura e
superestrutura social), establécese que a produción de bens non materiais (unha relixión,
un cadro, unha ideoloxía política, un poema, etc.) se estrutura a través de campos sociais
(Bourdieu 1998: 298). Estes espazos dan conta dunha produción que se organiza
consonte uns condicionantes concretos: os espazos do poder. Só a través do
coñecemento empírico de todos os elementos constitutivos de cada campo ou subcampo
e das relacións que xorden dos contactos entre estes é como se pode atinxir un estudo
sociolóxico e, por ende, hermenéutico do campo.
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Os obxectivos dos estudos literarios na actualidade xa non se entenden de forma
positivista ou formalista, isto é, procurando un modelo acabado e do cal se extraian
teorizacións maxistrais ou con fins universais e pechados. Bourdieu propón dúas
armazóns coas que a voz crítica ha traballar e que aclararían o facer literario e artístico.
A primeira é a estrutura das relacións obxectivas entre as posicións no campo de
produción (e polo tanto entre os seus produtores) e a estrutura das relacións obxectivas
entre as tomas de posición no espazo das obras. Desta maneira, a traxectoria do autor
determina particularmente a forma da obra ou as propiedades da estrutura (ibid.: 341).
Bourdieu parte do concepto campo literario, o cal entende como ”espace de
relations objectives” entre obras, axentes e público (ibid.: 298). Deste xorde unha sorte
de malla que explicaría a súa dimensión no tempo, isto é, de como evoluciona.
Dependendo destes tres elementos citados antes, imos ter diferentes tipos de campos.
Establécese desta forma unha dicotomía entre o campo de gran produción e o subcampo
de produción restrinxida (véxase especialmente o apartado “Le champ littèraire dans le
champ du pouvoir” ibid.: 353-364). No primeiro englobaríanse todas aquelas
producións (obras ou textos) e axentes que acadan poder a través da presenza
económica, política e/ou social relevante. Pola contra, o subcampo de produción
restrinxida ocuparía un espazo no que apenas os axentes culturais con carga intelectual
alta son os que delimitan que obras ou axentes entran, propondo un canon de seu.
O método de traballo proposto por Bourdieu postula unha praxe centrada na
relación entre as tomas de posición dos autores/as e as posicións destes/as no campo. Os
modos de achegarnos a este punto nunca son obxectivos, quere dicir, non obedecen a
unhas regras ou pautas fixadas. O crítico literario ha de procurar en diferentes catas ou
mostras do campo aquela información que considere importante á hora de explicar estas
tomas de posición. Con isto queremos destacar que esta escola ou praxe metaliteraria
non só bota man dos textos publicados, senón que, tendo como referente o horizonte
empírico, tamén manexa materiais que ficaron na gabeta durante moito tempo e que son
froito das diferentes dinámicas no seo do campo: epistolarios, folletos, documentos
internos, noticias no xornal, etc., o que xustifica un dos obxectivos xerais desta tese. É
desta maneira como a socioloxía da literatura que propón Bourdieu ultrapasa a esfera
semiótica, moi desenvolvida na Europa dos anos sesenta e setenta, para se internar en
novas formas de entender o feito literario:
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c’est-à-dire à une somme d’agents individuels liès par de simples relations
d’interaction et, plus précisément, de coopération: ce qui fait défaut, entre autres
choses, dans cette évocation purement descriptive et énumérative, ce sont les
relations objectives qui son constitutives de la structure du champ et qui orientent les
luttes visant à la conserver ou à la transformer (ibid. : 339)
O primeiro paso que se debe acometer é o da interpretación por referencia
directa da historia propia do campo. A través da relación co contexto contemporáneo
(campo literario, artístico, político e económico) interprétase a liña de evolución dun
texto, autoría e produto literario, tal como faremos no capítulo segundo. Con isto
queremos indicar que o primeiro movemento se define a través da análise da posición
do campo literario no seo do campo do poder e da súa evolución no discurso do tempo.
A cuestión fundamental neste momento inicial é considerar se os efectos sociais da
contemporaneidade cronolóxica e espacial lles afectan ás diferentes tomas de posición a
respecto das cales cada quen se vai definindo. Isto é, o estudo do contexto político,
económico e social adoita prever unha serie de movementos por parte dos diferentes
axentes culturais (autoras/es, críticas/os, editoriais, etc.). Estes nunca se moven de motu
proprio, senón que obedecen a unha serie de motivacións interpersoais que obrigan a
definir un conxunto de accións4.
Nun segundo momento pasaríase a unha análise da estrutura interna do campo
literario (na nosa investigación capítulo terceiro), espazo configurado por regras propias
e de transformación. Neste momento a análise do campo é crucial para entender cales
son os ocos ou espazos ocupados, quen os enche e como o fai. O mesmo imos facer cos
lugares que fican baleiros (para máis información ver “L’espace des possibles” ibid.:
384-391) que son ocupados cunha  finalidade concreta e que o crítico tentará explicar
nas súas dilucidacións. Deste xeito, este ámbito de investigación non só se debe
entender dende unha óptica estritamente filolóxica ou semiótico-formalista, senón que
se adopta unha metodoloxía pluridisciplinaria.
Por último, con toda a información xerada poderiamos internarnos na definición
dos habitus (véxase o capítulo “L’habitus et les possibles” ibid.: 429-434) dos
ocupantes  dos respectivos campos e da súa xénese. Este é o último e máis complexo
4 Por exemplo, no final da primeira década do século XXI, no campo de gran produción existe
unha carga simbólica especial pola proliferación da novela negra. Esta non sería comprensible sen unha
análise en profundidade do contexto contemporáneo: crise económica, de valores e de estrutura social.
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movemento, pois a demora e a subxectividade son elementos moi próximos na praxe
crítica que nos ocupará.
Os cambios que acontecen no seo do campo de produción restrinxida son en
gran medida independentes, no seu principio, dos cambios externos que poden parecer
determinalos. Isto explícase mediante unha concorrencia entre series causais que se
desenvolven nun contexto temporal concreto. As autorías máis novas ou menos
adiantadas no proceso de lexitimación rexeitan o que fixeron os seus precursores
mediante mecanismos como a parodia. Desta forma, pretenden rexeitar todas as mostras
de envellecemento social, empezando polos signos de consagración interna (academia)
e externa (éxito). Eis logo o campo propicio do manifesto como inter-texto polifónico
(ver Anexo I), polo cal se avalía o proceso de autonomía do campo atendendo o seu
número, pois a través da cantidade de textos programáticos saberemos se adiantamos
máis ou menos na historia.
A teoría de Bourdieu non só atinxe as dinámicas das obras no seo do campo,
senón que tamén o eido do traballo da crítica literaria e da historiografía. Será no
terceiro apartado, dedicado á historiografía literaria, cando retomaremos as teorías deste
sociólogo da literatura. De todos modos, presentamos no Anexo I da tese un conxunto
de conceptos empregados na redacción para facilitar a súa lectura.
A praxe das teorías de Bourdieu no campo literario galego foi defendida por
axentes críticos como X. González-Millán, A. Figueroa ou E. Torres Feijó. Na tese
tivemos en consideración as tres propostas nun inicio, mais decantámonos pola primeira
por varios motivos. González-Millán foi un teórico da literatura que estudou,
cuestionou, perfilou e aplicou a visión de Bourdieu dende unha óptica estritamente
deseñada para a análise do campo literario galego na súa contemporaneidade. Alén
disto, o enfoque adoptado polo crítico galego sérvenos para establecer unha
metodoloxía previa á hora de realizar o levantamento e presentación dos materiais dun
grupo de poetas: Rompente, nun lugar e nun momento concreto da historia do campo
literario galego.
Son moitos os traballos de González-Millán que citan e glosan estas propostas.
Nas lecturas realizadas sobre o material preparado polo profesor do Hunter College de
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Nova York5 atopamos tres etapas simultáneas na redacción das mesmas. A primeira
abrangue os anos noventa do século pasado, na cal a presenza da socioloxía da literatura
(especialmente as teorías de J. Habermas) dan pé a unha análise do campo literario
galego dende 1975. Estes textos (1991, 1994a, 1996 e 1999) son os que tomamos como
guía á hora de establecer un marco teórico para esta tese. A segunda fase é a centrada
nos conceptos nación e etnicidade, na cal pretende aclarar como se configura un espazo
nacional en contexto de subalternidade ou periferia (1992, 1994b, 1995a, 1995b, 1997 e
1998). E a terceira etapa que ficou inacabada é a que ten como principal elemento
definitorio o de resistencia e contraespazo social (2000), a cal retomaremos á hora de
establecer o marco heurístico deste concepto.
Neste estudo empregaremos especialmente materiais de análise das dúas
primeiras fases. Mais, como se comprenderá polos obxectivos marcados, a primeira ou
máis descritiva ten un papel especial por mor de marcar unha metodoloxía práctica,
concreta e didáctica á hora de sistematizar a produción dun colectivo de poetas no seo
dun contexto tan convulso como o da transición cara á Autonomía. Pola contra, da
segunda e terceira fase apenas focalizaremos termos operativos á hora de entender as
dinámicas do campo literario galego da altura e do papel desenvolvido por Rompente no
mesmo. Deste modo, destacamos nas seguintes liñas aqueles postulados que adherimos
á nosa metodoloxía de estudo e, como tamén o fixemos con P. Bourdieu, presentaremos
un glosario de termos emanados dos textos de González-Millán, empregados neste
traballo.
No caso que nos atinxe agora, isto é, na construción dun marco teórico
socioliterario, destacamos de González-Millán a lectura crítica e construtiva das teorías
literarias de P. Bourdieu. O coñecemento que tiña do axente literario francés era moi
amplo, e así fica claro en textos como “A teoría dos campos sociais en P. Bourdieu”
(González-Millán 1999). Neste artigo analiza a teoría dos campos sociais, destacando
sobre todo a súa rendibilidade á hora de historiar a produción literaria nun momento
dado. A visión do campo como unha estrutura en constante cambio, na cal a rivalidade
dos axentes muta a configuración das posicións centrais, fai que a dimensión relacional
teña unha presenza constante e operativa na análise. Este principio das diferenzas (1999:
5




1214) obriga unha consideración do feito artístico dende unha óptica contrastiva e
dinámica, a cal ha de dar conta da lóxica máis profunda dos cambios sociais e das súas
diferentes manifestacións. É deste modo como se pode evitar unha concepción estática e
esteticista do feito creador ou artístico. A proposta vén definida logo por unha tentativa
por abranguer as diferentes posicións distintivas e coexistentes e que, asemade,
constrúen o espazo social ou a esfera pública. Para poder definila partimos das teorías
de J. Habermas (1989) para chegar a González-Millán. Así, cada campo social está
dividido en subcampos, dotados dunha dinámica propia que se configuran a partir das
distintas tomas de posición ou probabilidades que os axentes desenvolven e que se
verán institucionalizados ou non dependendo do capital empregado ou recollido. Para
traballar cos campos sociais propón González-Millán unha dupla operación:
identificación e análise relacional das forzas e dos axentes que interveñen, a través das
formas como adoptan o capital específico. É desta maneira como se comezan a describir
os lindes dun determinado campo. A través do efecto-campo (1999: 1217) –“conxunto
de procesos que explican os diferentes tipos de transformacións que sofre un
determinado elemento”– é como se mide o seu límite, isto é, o grao de lexitimación e o
seu efecto refractario.
Verbo do campo do poder, González-Millán desagrega brevemente as teorías do
francés a respecto deste concepto para as someter a unha reformulación dende
postulados que focalizan a subalternidade e que se centran nas nacións sen estado e que
están sometidas a procesos de institucionalización exercidos por axentes alleos. Para tal
fin propón “operar cun alto grao de especificidade sociohistórica” para non caer en
“formulacións transhistóricas” (ibid.: 1220), algo que lle reprocha a Bourdieu.
Remata o artigo formulando o principal obxectivo desta teoría sociolóxica: “a
construción e a descuberta do principio de diferenciación” (ibid.: 1222). Deste modo,
cada momento histórico ha ser analizado no seu contexto, e así o fai o propio González-
Millán en estudos como o centrado na produción literaria en Galicia na Transición
(1994) ou o da narrativa galega dende 1975 (1996). Porén, establece unha serie de
cuestións de carácter hermenéutico que se teñen de valorar á hora de acometer un
traballo destas dimensións:
a) Os criterios de delimitación deben ser claros e precisos á hora de definir os
macroespazos sociais (no noso proxecto establecemos o marco cronolóxico dun
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colectivo poético e, a partir del, propor modificacións e revisións na
historiografía literaria galega deste momento).
b) as bases de configuración da especificidade de cada unha destas formacións
sociais (seguindo coa proposta de tese aquí practicada, este punto resolveríase co
levantamento, descrición e contraste coas dinámicas do campo).
c) e o grao de aceptación de variantes de cada un dos campos sociais en
macroespazos sociais distintos (neste nivel dariamos conta de como foron
recibidas as propostas e capitais emanados por parte do grupo Rompente).
Esta teoría aplícaa en tres textos fundamentais. En Silencio, parodia e
subversión (1991) presentábanse as bases metodolóxicas que explorou o daquela
profesor da CUNY. O paradigma crítico estableceuno a partir do concepto de etnicidade
e dos campos sémicos (1991: 13), identificando cinco obxectivos que abranguen o
sistema operativo desta etnopoética:
En primeira instancia, unha actitude subversiva formulada en termos de resistencia
simbólica e xustificada por un corpus discursivo que representa unha situación de
marxinalidade; esta actitude antagónica, marcada por un esforzo de exclusión e
refugo, compleméntase cun acto de reivindicación de lexitimidade histórica;
ámbolos dous esforzos, formulados en termos dun antidiscurso social (outro dos
obxectivos formais da etnopoética), representan os preliminares dun dobre propósito
fundacional, o dunha nova imaxinación histórica e o da conseguinte configuración
dunha cultura nacional. Un rápido repaso aos diversos períodos que conforman a
historia galega moderna, e máis concretamente a do século XX, permitirían
identificar sen dificultade a presencia determinante de cada un dos aspectos
indicados (ibid.: 15)
Este modelo de análise utilizouno nas súa análise da produción literaria galega
na transición entre o franquismo e a autonomía. Na primeira: Literatura e sociedade en
Galicia (1975-1990) elabora unha aproximación ao concepto campo de Bourdieu, tendo
en  conta unha lectura interdisciplinaria, a cal ten como guía a dinámica das relacións
sociais (1994a: 12). Os obxectivos marcados nesta obra son duplos:
analizar como se producen, definen, interpretan e apropian os textos literarios
galegos, e como funcionan política e ideoloxicamente; doutra, precisar a
intervención do mundo editorial, das publicacións periódicas e das institucións
académicas na súa producción, distribución e consumo. (ibid.: 13)
Na introdución define con precisión conceptos chave como institución, crítica,
historiografía, formación do canon, espazo público, resistencia, cultura, etc. coas que
coincidimos plenamente na redacción desta tese. Todas serán examinadas polo miúdo
neste volume, do cal imos destacar unha serie de propostas metaliterarias xerais, as
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cales teñen a ver co marco teórico global. Porén, non esquecemos as proposicións de
análise do campo literario galego nun momento complexo como é o que nós temos
como obxecto de estudo.
O mesmo sucede nun segundo volume complementario e titulado A narrativa
galega actual (1975-1984) (1996). Este estudo sérvenos de guía práctica por varios
motivos, entre os cales destacamos o valor pragmático: escolle unha época concreta e un
modelo que “analice de forma integradora os múltiples elementos que configuran o
fenómeno literario galego” (ibid.: 23). Conceptos como institucionalización, autonomía
e funcionamento do espazo público volven ocupar a centralidade das súas observacións.
Alén deste marco xeral, postula ideas chave que emprega constantemente de forma
efectiva e que definen unha época concreta.
O terceiro traballo que merece destaque é o artigo “Do nacionalismo literario a
unha literatura nacional” (González-Millán 1994b). Aquí establece as bases sobre as que
desenvolverá a segunda etapa do seu marco heurístico e investigador. As expresións
literatura nacional e sistema literario, ao igual que o nacionalismo literario,
forneceranlle o marco de traballo sobre o cal propón novos marcos investigadores para
etapas como as que nos atinxen. Os procesos de institucionalización, lexitimidade e de
subalternidade son os que mellor definen o campo literario galego na súa
contemporaneidade. Desta forma, o obxectivo prioritario é o de “estudar desde esta
perspectiva a evolución dos idearios galeguistas para ver como participaba o discurso
literario nas diversas fases deste proceso e como paseniño interveñen no
desenvolvemento do fenómeno nacionalitario os demais discursos sociais (ibid.: 98)”.
Deste traballo extraemos, sobre todo, unha nomenclatura concreta coa que poder definir
unha serie de estratexias e tomas de posición de Rompente a través dos textos e da súa
historia, así como do contexto que o engloba todo.
Tamén pretendemos darlle contestación a unha serie de preguntas que formula
González-Millán durante a redacción do artigo, mais sempre atendendo o feito de que os
obxectivos principais desta tese son o levantamento de novos materiais inéditos ou
descoñecidos e a súa catalogación e aproximación teórica. É así como se pode ver na
nosa proposta un exercicio a posteriori de análise do campo literario da transición do
franquismo á democracia a través do xénero poético.
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1.2. Entre a vangarda e o posmodernismo
O período cronolóxico que abrangue esta tese sitúase no corte sincrónico entre 1975 e
1983. Á hora de analizar a produción poética de Rompente, isto é, os textos que agora
tiramos á luz, é moi importante entender como se definían as dinámicas internas no seo
do campo. Para dar conta disto consideramos que se deben manexar con propiedade e
adecuación dous conceptos que conviviron neste mesmo corte temporal: a vangarda e o
posmodernismo. Aínda que esta última é unha etiqueta vinda a posteriori, consideramos
que se deben revisar as nomenclaturas empregadas na análise do campo para poder
realizar un dobre estudo, por unha banda dos materiais producidos polo grupo e, pola
outra, das dinámicas e posicións ocupadas no campo literario galego.
Para darmos conta desta operación, establecemos unha viaxe polos contextos
socioliterarios que rodean o marco cronolóxico de Rompente e fomos destacando
aqueles autores ou textos que tiñan que ver nas dinámicas do campo literario galego. A
nivel xeral, observamos como o concepto vangarda, tan manido nos textos teóricos de
Rompente, sufriu profundos cambios no camiño que vai dende o final do franquismo ao
comezo da monarquía democrática. Por exemplo, os discursos de vangarda siléncianse
nos anos setenta, por seren relacionados con estéticas alleas a un postulado de clase, e
non serán analizados ou mesmo citados até a aparición de Rompente. É desta maneira
como o campo literario galego amosa tres momentos concretos nos que se crea e
dinamiza este concepto:
a) As orixes. Durante os anos vinte introdúcense no seo do campo os movementos
de vangarda vindos da Europa. V. Risco incita os autores máis novos para
ocuparen este espazo dos posibles, nomeadamente Manoel Antonio. Desta etapa,
a historiografía galega canonizou as figuras de Manoel Antonio, Amado
Carballo e, sobre todo a partir de 1975, A. Cunqueiro e L. Pimentel.
b) Resistencia. Nos anos cincuenta e sesenta reactívase o discurso de vangarda,
focalizando uns ismos en concreto (surrealismo e creacionismo), fronte a outros
que xa non se practicaron (dadaísmo e futurismo). Os focos de creación
vangardista situámolos no exilio (especialmente na figura de L. Seoane) e na
Galicia interior (Grupo Brais Pinto e M. Cuña Novás).
c) Reactivación. Na segunda metade dos anos setenta e dos setenta revísanse os
discursos de vangarda por parte de autores xa pertencentes ao subcampo de
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produción restrinxida (Méndez Ferrín) e voces novas que consideran este tipo de
escrita como un espazo dos posibles (A. Pexegueiro ou V. Vaqueiro). Desta
forma, tamén mudan os referentes da vangarda, recompoñendo este capital
simbólico con nomes como os de Maiakovski ou N. Hikmet.
Os discursos de vangarda sofren unha profunda revisión no campo literario
galego en 1979 ao se lle dedicar o Día das Letras Galegas á figura de Manoel Antonio.
Neste momento aparecen unha serie de textos críticos que desconstrúen a vangarda
como movementos nos diferentes campos literarios europeos de entre guerras,
nomeadamente o dadaísmo, surrealismo e futurismo. Cumpriría logo unha análise máis
demorada de toda a produción literaria para explicar como algúns textos que non se
pretendían catalogar nun principio como vangarda, ao final foron etiquetados so esta
nomenclatura (no caso das figuras de Novoneyra ou A. Tovar).
Neste estudo imos definir este termo para, a posteriori, catalogar os materiais
que presentaremos do colectivo Rompente. Isto é, facemos unha proposta útil para a
nosa investigación e unha aproximación ao termo a partir de como este se definiu nas
dinámicas internas do campo literario galego, especialmente no xénero lírico. Ao iniciar
esta análise partimos dos autores contemporáneos de Rompente e que aparecían nos
textos da época. O que nos resultou máis operativo polo seu capital simbólico especial
foi E. Sanguineti. Este poeta e crítico literario italiano  pretendeu analizar o fenómeno
da vangarda dende unha perspectiva sociolóxica, a cal subscribimos. Sanguineti
contribuíu no macrocampo literario ibérico á hora de revisar e, sobre todo, actualizar o
concepto vangarda. Se ben no franquismo a vangarda era entendida estritamente como a
dos ismos dos anos vinte, especialmente o surrealismo, este autor presenta unha serie de
ferramentas de análise moi útiles para a revisión e desconstrución6 desta nos discursos
literarios da Europa após a Segunda Guerra Mundial.
En Ideologia e lenguaggio (2001), Sanguineti recolle un conxunto de artigos que
dan conta dos mecanismos da vangarda a nivel sociolóxico. Desta maneira, observa o
produto artístico coma unha mercadoría que está nas mans dun poder que o corrompe e
prostitúe mercantilmente. Nesta liña establece unha distinción entre dous momentos
concretos que rodean o proceso produtivo dun texto. O momento heroico-patético e
6 Neste traballo empregaremos o concepto desconstrución como un “método de lectura  de textos que en
gran medida procede de los trabajos de Jaques Derrida, y que sirve para revelar conflictos, silencios o
fisuras” (N. Birns en Taylor e Winquist 2002: 86).
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mais o cínico. No primeiro momento o produtor elabora unha mercadoría que non está
demandada a priori, trátase logo dunha sorte de cegueira sobre a cal o poeta sente a
necesidade de crear un texto novo e alleo ás leis do mercado. É a través dunha peneira
mercantil como se chega a un virtuosismo cínico no que se “inmette nella circulazione
del consumo artistico” (ibid.: 55). Nesta liña de pensamento xorde o concepto museo.
Este elemento e mais o mercado está en contacto pois “il prezzo e il pregio si
identificano” (ibid.: 57). A elite económica mentres destrúe o sentido da existencia da
arte, isto é, a esencia desta como inmaterial, asume na contemporaneidade o novo rol
dun salvador, que no noso caso sería acometido pola burguesía franquista ou clase
media na Transición.
Vese logo como a concepción marxista da literatura é o marco metodolóxico no
que Sanguineti elabora os seus postulados. Nesta orde de cousas, propón definir a
vangarda a través dunha postura de clase, isto é, a política ten maior repercusión do que
a estética. Este discurso configúrase a través da malla da mercantilización, quere dicir,
na forma en como se constrúe como fenómeno lingüístico-ideolóxico. Así, o artista
constrúe unha resposta na orde superestrutural como tamén na estrutural.
Outro dos puntos importantes é a asimilación da vangarda como fenómeno
burgués e de intelectuais alleos á loita de clases. Aquí Sanguineti distingue entre
aqueles artistas que entenden a vangarda dende un punto de vista de clase e aqueles que
non. Os primeiros son os que sitúan o seu traballo no contexto socialista ou marxista.
Aquí a vangarda funciona máis como un axente que combate e analiza determinadas
forzas político-culturais opostas aos seus obxectivos. Xorde así a idea dunha vangarda
como modelo anticapitalista, a cal acometerá dous traballos básicos: a atenuación das
características do romantismo da vangarda histórica e a aceleración do consumo estético
(sobre todo no momento heroico-patético). Dependendo do poder social atinxido pola
novidade (concepto chave nas dinámicas da vangarda de entre guerras ou histórica)
prodúcese unha consumación do divorcio entre os impulsos anárquicos e
revolucionarios.
Neste sentido, a nova vangarda dos anos sesenta e setenta caracterízase
a) pola tendencia cara á obsolescencia (ibid.: 65),
b) pola acentuación do consumo estético e da creación do regulamento burocrático
como fase sucesoria do manifesto incendiario (ibid.: 65),
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c) pola loita contra o museo, que tende a disolverse polo feito de a palabra
experimentalismo indicar unha verdadeira neutralización do orixinal e
d) pola circunstancia de que todo xira arredor da mercantilización estética, mais no
xusto momento do divorcio entre cultura e política, isto é, a non
institucionalización da cultura.
A cultura procura sacrificar a autonomía recoñecida e converterse en política. A
sociedade civil elabora as súas propias estruturas estéticas e culturais. Mediante o
concepto hexemonía cultural de Gramsci, Sanguineti explica como o  poder se exerce
de forma única ou dominante. O horizonte cultural vén definido dende esta estrutura.
Pola contra, cando aparece unha mínima fenda na estrutura do poder, cando esta
hexemonía non é tan clara (por exemplo, no caso do franquismo), a linguaxe artística
reflicte esta crise e dá lugar á vangarda. Por isto último, o intelectual fica como
suspendido na neutralidade da cultura burguesa.
Afastándonos dos postulados de Sanguineti e centrándonos no campo literario
galego, encontramos un dos teóricos da vangarda galega que máis se ten demorado
neste concepto: X. R. Pena. Na súa investigación (Pena 1994), pártese dun marco
teórico concreto que sería o de P. Bürger, para describir a produción poética de
vangarda no campo literario galego da década de vinte do pasado século.  Este marco de
traballo funcionou nos repertorios dos axentes críticos do campo até hoxe, que é
revisado á luz de novas visións.
Interésanos ver como os traballos de P. Bürger apenas valen para determinar o
marco metodolóxico da chamada vangarda histórica. Porén, dende un ollar máis
contemporáneo e coa distancia dos anos, consideramos que esta visión ficou superada
por novas achegas como as de R. Murphy (1999). Este teórico da literatura revisa a
teoría de Bürger para recoñecer as características focalizadas por este, como a
sistematicidade á hora de catalogar os aspectos estéticos da vangarda de entre guerras,
mais sinala outras eivas importantes e que na nosa perspectiva merecen atención. A
máis importante é que Bürger , segundo Murphy, considera a obra de arte como algo
illado do contexto socio-histórico:
The dangerous illusion that art is in some manner both free from detemination by




Así propón reconstruír a mensaxe das vangardas históricas dende un
posicionamento social, pois Murphy considera que esta se erixe como unha forma
alternativa de vida e de arte que se caracteriza e designa como dunha
”cynical” sublimation of art and life bringing art down to the banal level of reality,
fragmenting artistic form, dismantling the sintax of poetic lenguage an destroying
any lingering sense of aesthetic harmony and of organic structuring. (ibid.: 34)
Despois dunha viaxe por diferentes maneiras de entender a vangarda no cambio
do primeiro terzo do século XX, achéganos unha visión do debate entre vangarda e
posmodernismo que nos ilumina á hora de definir as lindes entre estes dous marcos
cronolóxicos e estético-literarios. Segundo este autor, a vangarda créase e defínese nun
xogo de oposicións entre tradición e presente (ibid.: 251). A novidade convértese en
fetiche e, ao igual que na liturxia, o sentido da aura asociouse ao ritual e este amosou un
efecto de distanciamento entre arte e vida cotiá7. Para tal finalidade bótase man de
diferentes recursos dos que destaca a “obscurity and hermeticism” (ibid.: 255) e a
interiorización de “outmoded or exhausted stereotypes” (ibid.: 255), os cales renovan a
forma e estruturas sintácticas buscando un efecto aniquilador do pasado.
As metanarrativas e metadiscursos non lles interesan aos axentes que exercen de
vangarda. Ocúltase a ideoloxía a través de estereotipos nos cales o escritor se instala
nunha posición “outside”. Isto vémolo perfectamente en autores da vangarda dos anos
vinte en Galicia (como V. Risco) ou na actualidade máis recente (como o caso de A.
Lema). Así é como se dá o chanzo dende a vangarda ao posmodernismo.
Á hora de establecermos unha distinción entre vangarda e posmodernismo imos
ter en conta os postulados descritos por B. Baltrusch. A obra deste teórico céntrase na
análise dos discursos de vangarda e posmodernismo en dous campos literarios
limítrofes: o galego e o portugués. Ao mesmo tempo establece un marco heurístico que
ten como principais piares as reflexións de autores como W. Benjamin, para chegar a
unha contemporaneidade vista dende un ollar multidisciplinar: dende a desconstrución
de J. Derrida, ás teorías de J.-F. Lyotard ou de L. Hutcheon.
Da obra de Baltrusch imos diferenciar dous tipos de materiais. O primeiro deles
son os textos emanados do curso de doutoramento impartido no ano 2004 e do que
7 Cf. a idea de mercado e museo en Sanguineti.
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resaltamos a distinción ofrecida entre vangarda ou modernismo e posmodernismo a
nivel global. A segunda parte viría dada polos diferentes artigos nos que trata esta
cuestión centrándose no campo literario galego (Baltrusch 2008 e 2009). B. Baltrusch
explica a distinción entre vangarda e posmodernismo dende un ollar global, isto é, con
carácter universalizante. Parte sempre do posmodernismo para establecer de forma clara
o marco teórico que caracteriza este en contraste co movemento cronoloxicamente
anterior: a vangarda. Se ben neste momento non hai autores que defendan a inexistencia
do posmodernismo como un período artístico que se inicia despois da Segunda Guerra
Mundial, tamén debemos deixar claro que é froito dunha evolución da vangarda
(Calinescu 2003). Conceptos como ironía, carácter lúdico, pensamento paradoxal,
indeterminación, multi-identidade, fin das metanarrativas, ou o singular  conviven neste
cambio temporal.
Mais é coa irrupción da sociedade de consumo, coa creación das denominadas
como economías de mercado da época posterior á crise do petróleo dos anos setenta
(1973), cando se pode comezar a distinguir entre un discurso de vangarda e unha
posmodernidade. A percepción da realidade cambiou á hora de se inseriren no cotiá
inventos como o da televisión e o que se denominou como sociedade do espectáculo (G.
Debord 1996)8.
Na historia da literatura galega será nos anos noventa cando entra nos debates
que se realizan no campo o concepto posmodernismo. En revistas como Anuario de
Estudios Literarios Galegos ou A Trabe de Ouro publícanse textos que procuran
introducir esta nova etiqueta. Documentos traducidos de autores como J. Jameson,
Lyotard ou Habermas comparten espazo con análises sistémicas de autores e obras
como as de Suso de Toro, X. Borrazás ou A. Reixa. Así, ao facermos unha consulta no
Tilga non atoparemos rexistros do lema posmodernismo até os anos noventa, pois nos
casos anteriores era tratado como sinónimo dunha evolución do modernismo hispánico9.
8 De todas formas, vese como a etiqueta posmodernismo toma maior importancia nos anos noventa e
comezos do século XXI. Aínda que os primeiros textos clasificados como tal serían obras como o
Finnegan’s Wake de J. Joyce ou o Marat/Sade de Beckett, é a partir dos anos oitenta cando se catalogan
de forma máis clara autores como J. Barth, F. Barthelme, A. Reixa ou Suso de Toro.
9
 Repárese na antoloxía de poesía preparada nos anos oitenta por F. Fernández del Riego (1980).
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Para marcar as diferenzas entre vangarda e posmodernismo botaremos man no
decurso deste estudo da termiloxía empregada nun cadro elaborado por Hassan (1985:
123-124, trad. nosa), pois define cadanseu marco de actuación.
Ao mesmo tempo teremos en conta a evolución das dinámicas internas do
campo e como destas emanan diferentes interpretacións do concepto vangarda. Fica así
Modernismo Posmodernismo
Romantismo/Simbolismo Patafísica/Dadaísmo
Forma (conxunción, pechado) Antiforma (disxuntiva, aberto)
Propósito, intención Xogo
Deseño, estrutura, designio Cambio
Xerarquía Anarquía
Dominio/Logos Esgotamento/Silencio














Interpretación/Lectura Interpretación perpetua /
 imposibilidade de interpretación,
malentendido
Significado Significante
Lexible (de ler) Escriptible (de escrita)
Narrativa / Grande Histoire Anti-narrativa / Petit Histoire





Orixe / Causa Differenza-Differance / Indicio, sinal






o  posmodernismo como unha etiqueta que empregaremos nós dende unha perspectiva
actual. Con isto queremos destacar como o obxectivo desta investigación non é o debate
conceptual entre vangarda e posmodernismo no campo literario galego, senón como
estas dúas etiquetas nos serven para catalogar os materiais producidos por un colectivo
concreto, Rompente, e dentro dun contexto tamén establecido, a Transición. Cuestións
como “What do we mean by vangardismo in Galicia?” ou “What function did it have in
twentieth-century Galician culture?” (Baltrusch 2009: 238) poderán ser respondidas
dende os materiais que aquí fixamos, sistematizamos e examinamos, sempre a través
dun contraste coas teorías máis globais, pero trazando as liñas definitorias no seo do
campo literario galego.
Nos estudos de B. Baltrusch xa se enuncian postulados que defenden unha
interpretación concreta do devir dos discursos de vangarda e da posmodernidade no
campo literario galego. Así entende que nesta etapa posfranquista se vive un segundo
Rexurdimento (ibid.: 237) no que a vangarda será entendida so os seguintes conceptos:
transgresión, formas multimedia e metanarrativas e performance. Mais detecta unha
evolución deste termo que define como vangarda posmoderna10 (postmodern avant-
garde ibid.: 239) e que viría definida por un discurso de cuestionamento das grandes
macronarrativas canonizadas: galeguismo, nacionalismo e filoloxización da cultura
galega.
Segundo Baltrusch, a vangarda histórica formúlase como unha resposta a unha
nova forma de pensamento herdeira das tres grandes macronarrativas filosóficas do
inicio do século XX: Marx, Freud e Nietzsche (Baltrusch 2012: 27). Isto terá
repercusións directas na maneira en como os axentes literarios analizan as obras ou
tamén como os propios produtores organizan o material verbal. Eríxese a escrita dunha
consciencia dupla da realidade, por unha banda a creación debe filtrar a visión científica
(sobresaturada na segunda metade do século XX) e, pola outra, recorrer ao sentido
común como peneira do ruído actual imperante. A única forma de canalizar esta diatriba
é a través da creación violenta e liberadora propia da vangarda no plano da creación e na
adopción dunha linguaxe multidisciplinar no caso da crítica.
10 A primeira referencia que temos de vangarda posmoderna no campo literario galego vén da
man de H. González nun artigo sobre poesía actual. Xorde o termo para describir a proposta poética de X.
Cordal (González 1998: 203), xa que non se considera vangarda nin posmodernismo strictu senso.
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Na evolución do discurso de vangarda dos anos vinte até os anos oitenta
prodúcese un cambio á hora de entender o feito literario, ben no polo creativo ben na
esfera da crítica e historiografía literaria. Este linguistic turn condúcenos ao
denominado posmodernismo (ibid.: 32). Sitúase o final da vangarda cando:
a) asume os cambios sociais, políticos e filosófico-culturais (ibid.: 34),
b) a indeferenciación entre o público e  o privado é latente,
c) a aniquilación do nihilismo é unha constante ou
d) cando a sobreinformación leva a aniquilar sistemas de valores fixos.
No seu conxunto, todo nos dirixe cara a unha nova forma de entender o feito
literario. Neste sentido, o discurso pluridisciplinario aséntase como base de traballo,
afastándonos de metodoloxías fixas, tal como o propón o propio Baltrusch, como tamén
todas aquelas voces críticas ás que nos fomos referindo neste apartado.
En resumo, dentro deste marco heurístico xorden tres conceptos chave que
empregaremos no noso estudo: vangarda, posmodernismo e vangarda posmoderna (en
Galiza). Alén destas tamén se citarán e anotarán conceptos (manifesto, parodia,
performance ou interdisciplinaridade) que están relacionados con estes tres termos
mencionados e que se explicarán en cadanseu espazo.
1.3. A historiografía literaria
O noso estudo ten como principal obxectivo dar á luz unha serie de textos esquecidos ou
inéditos e clarificar a biografía e produción dun colectivo de poetas denominados como
Rompente a través da contextualización, catalogación dos materiais e unha análise
preliminar dende unha perspectiva sociolóxica. Trazando unha liña que pretenda
unificar todos estes obxectivos teriamos que dicir que se trata dunha proposta
predominantemente historiográfica coa vista posta na vangarda como guía.
Partimos da socioloxía da literatura emanada de P. Bourdieu, en concreto
focalizando o troco sistémico proposto no seu Les règles de l’art (1998). Segundo este
houbo unha tendencia en Europa occidental de tratar as historias da literatura dende
unha concepción positivista. O axente cultural ficaba fóra das dinámicas do campo,
quere dicir, asúmese como un outsider que analizaba dende un ollar sincrónico. Pola
contra,  Bourdieu opta pola escrita historiográfica dende unha premisa distinta: cando
un axente redacta unha historia está catalogando e posicionando diferentes produtos,
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axentes, repertorios e habitus no canon ou na periferia do dito campo. Neste momento,
todo analista corre o perigo de ficar na cerna do xogo do campo, por ende, non existe a
suposta obxectividade que o tempo outorga (ibid.: 490).
Así pois, a perspectiva metodolóxica que defende Bourdieu é aquela que se sitúa
na relación de homoloxía entre o espazo das tomas de posición (formas literarias,
instrumentos, análises, etc.) e o espazo das posicións ocupadas no campo, isto é,
focalizando aqueles materiais que pretenden camiñar nesta dirección con intereses
universalizantes. Para chegar a tal fin habemos investigar a xénese dos produtos para
observar como foron as súas condicións sociais, ao igual que tamén a recepción dos
mesmos.
Nesta orde de cousas, manexaremos os conceptos anamnèse (ibid.: 473) e
double historicisation (ibid.: 505). A primeira defínese como a loita por entender a
existencia dunha serie de mecanismos a través dos cales un artista se transforma en
produtor dun fetiche chamado obra de arte. Interésanos neste sentido investigar os
índices de autonomía dun artista, á vez que tamén o contrastamos cos índices de
autonomía do campo no eido institucional (instancias de consagración, axentes
especializados) a través dos cales a tradición literaria se somete a análise.
En segundo lugar, teremos en conta un xogo duplo, no cal imos caracterizar os
esquemas do pensamento herdado e as evidencias ilusorias pola que estes poden
sobrevivir sine die garantindo un dominio histórico. Para acadar esta meta partimos
dunha reconstrución dos diferentes espazos culturais da época. O primeiro movemento
que realizamos é o da análise dunha posición determinada (por exemplo, a vangarda).
Nesta liña, traemos a colación o traballo teórico-crítico de X. González-Millán,
en concreto a súa interpretación da historiografía literaria dun campo en proceso de
autonomía como o galego. Para tal finalidade González-Millán suxería “analizar os
mecanismos utilizados para silenciar as versións que cuestionan o carácter homoxéneo
do sistema e, en última instancia, a súa estabilidade” (1994b: 178). Desta maneira,
pretendemos desenvolver unha lectura en clave nacional e no seo dun proceso
interpretativo que se canaliza a través da xa anunciada double historicisation proposta
por Bourdieu. Conceptos xa presentados como canon, axente literario, crítica ou nación
tamén se empregarán no marco desta perspectiva.
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Destacando xa o campo que nos atinxe, observamos como as diferentes historias
da literatura galega parten do criterio filolóxico á hora de estruturar o material para
analizar. Xa na canónica obra de C. Calero se anuncia este programa: “partimos dun
critério, pois, filolóxico, que nos parez o máis científico, xa que o idioma é o estormento
da literatura” (Carballo Calero 1981: 11). Durante os anos oitenta, diferentes propostas
empregaron o mesmo modelo (F. Fernández del Riego 1984), para se renovaren nos
anos noventa a partir das achegas de F. Rodríguez (1990), A. Tarrío (1994) e D.
Vilavedra (1999). As tres comparten unha serie de directrices. A primeira característica
é a de ocupar un espazo dos posibles relacionado co ensino. Se ben F. Rodríguez se
dirixe cara ao profesorado de educación secundaria (naquel momento bacharelato) e así:
“facé-la necesariamente atractiva” (1990: 6), os exemplos de Tarrío e Vilavedra van
máis encamiñados a un aspecto concreto deste espazo: o mundo universitario.
Os tres teñen en común a pretensión de modernizar os criterios metodolóxicos e
ocupar un espazo dos posibles por parte de cadansúa editorial. F. Rodríguez instálase
nunha liña sociolóxica que pretende indagar nos contextos á vez que manifestar
claramente unha ideoloxía nacionalista e de clase. En cambio, A. Tarrío comeza o
prólogo revisando os postulados de F. Rodríguez, en concreto o criterio filolóxico como
requisito específico do campo literario galego. Isto constátase na súa visión do
Prerrexurdimento:
E facían ben, por máis que tiveron que dicila aínda na lingua de Castela e pensando
na literatura española que facían os escritores nacidos en Galicia, que non outra era
aquela “Literatura Gallega” do manifesto (Tarrío 1994: 10)
De todas formas, este dato fica apenas como unha declaración de intencións que
non se leva a diante, pois nos materiais propostos nesta obra apenas teñen en conta
algúns casos concretos (por exemplo, a obra de Cunqueiro). Logo, a principal finalidade
desta historia da literatura é a de “proporcionar ás vindeiras promocións de estudiosos
un material ordenador e se queremos presentar á sociedade o que se  produciu no seu
seo dun eido tan importante como é o da literatura” (ibid.: 11)
Na obra de D. Vilavedra observamos como se detalla no prólogo a metodoloxía
empregada, dedicando para tal fin un capítulo alén do simplemente introdutorio. Aquí
veremos como tamén a socioloxía da literatura e o espallamento de novos materiais son
comúns coas anteriores obras. O marco teórico é heteroxéneo e contemporáneo, desta
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forma recolle ideas vindas da socioloxía da literatura (I. Even-Zohar e N. Bassel), da
semiótica (G. Genette) ou do estruturalismo (Van Dijk); e o mesmo sucede coas
propostas vindas do campo literario galego, así ten en conta as teorías máis canonizadas
(Carballo Calero ou Fernández del Riego) como as apostas sociolóxicas de X.
González-Millán. Tamén destacamos o uso de conceptos chave como o de “sistema
literario” (Vilavedra 1999: 16), “discurso literario” (ibid.: 20), “punto de vista
institucional” (ibid.: 23), “literatura periférica” (ibid.: 26) ou “discurso literario étnico”
(ibid.: 34) e que nós tamén recollemos no noso traballo. Desta forma, compartimos a
interpretación que fai Vilavedra a respecto dos obxectivos aos que debería atender a
historiografía literaria galega:
- A conexión orgánica do discurso literario coa historia da colectividade que o
produce.
- O proceso de adopción da lingua galega como vehículo de expresión artística.
- Os vencellos que o discurso literario mantén co folclore e a mitoloxía do grupo.
- O proceso de consecución dunha certa estabilidade como sistema estético, e o
maior ou menor dinamismo amosado neste proceso.
- As súas relacións coa tradición artística autónoma e consciente, que pola súa banda
interaccionaría con outras semellantes.
- A súa heteroxeneidade social e estética.
- As crecentes e mutuas influencias que pode manter con outras literaturas.
- A súa pertenza a diversos sistemas interliterarios (no noso caso, hispánico, europeo
e lusófono, fundamentalmente), definidos en función de criterios de natureza
territorial, etnolingüística, rexional, etc. e cun espectro relativamente estable e ben
definido para cada unha das literaturas nacionais que operen no seu marco (ibid..:
20)
Na primeira década do século xorden propostas historiográficas que seguen os
postulados anunciados antes. Así, as obras publicadas pola editorial A Nosa Terra
(Gómez e Queixas 2001 ou López Bernárdez 2001) teñen como referente presentar os
novos materiais de xeito didáctico, destinadas ao mundo do ensino secundario e
universitario. Porén, destacamos unha obra que renova as prácticas: Galicia Literaria
(volume XXXIII) de Edicións Hércules, dirixida por D. Villanueva no ano 2000. Nesta
podemos ver como unha especialista se centra nun campo concreto da historiografía
literaria. No caso que nos atinxe destacamos o volume “A literatura desde 1936 ata
hoxe. Poesía e teatro”, especialmente os apartados redactados por M. X. Nogueira e I.
Cochón, ao ofrecer unha demorada descrición dos materiais literarios propios dos anos
setenta, oitenta e noventa. Nesta liña de traballo habería que destacar, cunha extensión
menor, a proposta da editorial A Nosa Terra (Bernández 2001).
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Xa para finalizar, debemos facer mención daquelas obras máis centradas na
época ou nos autores que nos ocupa e que citaremos ao longo da tese. Nos máis dos
casos sérvennos á hora de aclarar como foi recibida a obra de Rompente por parte delas
ou ben como se omite a achega do colectivo. Logo este traballo non é o lugar para
cuestionar materiais de investigación a nivel metodolóxico, máis ben xustificarían as




2. A sociedade civil galega 1975-1983. Contexto político
e socio-cultural
2.1. A evolución política en Galiza: da loita antifranquista á
autonomía actual.
Co cambio de milenio e, especialmente, coa aparición da crise económica dáse no
estado español unha revisión do que se denominou como Transición. Dende a morte de
F. Franco e a posterior monarquía parlamentaria, a visión que se deu deste período
dende o campo do poder é a dunha suposta normalidade e asepsia admitida de forma
indirecta pola sociedade civil. Isto trouxo consigo que a comprensión do concepto
democracia pasase de forma única por unha praxe concreta: o voto cada catro anos.
Hoxe, nun contexto de cambio social, agroman moitas voces que pretenden revisar o
pasado focalizando datos inéditos ou que, supostamente, non se consideraron por mor
do total descoñecemento.
As condicións políticas e económicas no período entre 1975 e 1983 camiñan da
man ao estar Galiza caracterizada por unha historia de colonización secular (López
Suevos 1979 e Beiras 1981). Dende finais dos anos setenta, o territorio comeza a
transitar dunha ditadura franquista cara a unha complexa instauración monárquica na
figura do rei Xoán Carlos I, á que se lle suma a creación do denominado estado das
autonomías. Son dúas xeiras que se producen nun contexto macroeconómico común, o
capitalismo occidental. Debruzámonos, así, sobre unha época de transición política e
económica, pero tamén sociocultural en xeral.
No eido político-administrativo existen procesos chave para a descrición desta
etapa, e, de entre os moitos que se dan, destacamos tres balizas: o ano 1976 coa Lei de
Reforma Política do Nadal, 1978 co plebiscito da Constitución Española e 1981 coa
aprobación do Estatuto de Autonomía xunto coas primeiras eleccións galegas á Xunta.
Desta forma, o período obxecto do noso estudo comeza nos mediados dos anos
setenta, cunha ditadura militar que até nos seus derradeiros estertores amosa unha
faciana represiva. O cambio entre 1975 e 1976 é unha data base. Nesta época
radicalízase o debate mantido entre os grupos partidarios dunha ruptura total co réxime
fascista anterior (case todos eles no exilio) e os que propuñan unha oposición moderada
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ou incluso a coexistencia coa ditadura franquista. A transición pactada, ou Lei de
Reforma Política, fixo que a liquidación das Cortes do ditador fose un feito. Deste xeito,
dáse paso a unhas eleccións democráticas en xuño de 1977. O problema xorde no
momento en que só se podían presentar os partidos legalmente establecidos, ficando
fóra os denominados clandestinos ou non oficiais como a UPG. A isto débeselle unir o
feito de que os procesos de oficialización destes grupos se demoran moito no  tempo,
como se pode ver no caso do PC ou noutros movementos nacionalistas ao nivel do
estado.
Ao mesmo tempo, a dinámica das forzas políticas galegas debatíase so a efixie
de tres tendencias. A primeira, e que maior apoio acadou, é a da UCD ou a posterior
AP, partido político que aglutinaba tendencias herdadas do antigo réxime e algunha
proposta de renovación vinda da democracia cristiá capitalista. A segunda é a que
representa as tendencias de nova esquerda estatais, reflectidas na figura do PC de
Carrillo, legalmente adaptado á monarquía democrática a finais da década, e un novo
partido que representaba os camiños da nova esquerda europea allea á órbita do PC
internacionalista: PSOE. Nunha terceira vía está a ideoloxía nacionalista, rupturista co
réxime franquista e que sobrevive a longa noite de pedra grazas ás estratexias de
supervivencia da UPG e PSG (fundados xa en 1963). A historia do nacionalismo galego
desta época amósase, desta maneira, como unha  manchea de siglas e tendencias con
fins comúns, pero que conseguen manter cadanseu ideario político e ético, sen sucumbir
a alianzas ou redefinicións que poidan adulterar o seu sentido de traballo11.
Desta época forma parte a recuperación do herdo republicano e a posibilidade de
restauración destes instrumentos democráticos. Así, organizacións políticas como a
UPG ou o PCG agrupan o capital simbólico de institucións case esquecidas após a caída
dos bloques fascistas no 1945, tal como a Xunta Democrática de Galicia, fundada en
Viana do Castelo en 1975, ou o Consello de Forzas Políticas Galegas de 1976 (Villares
2004: 442).
En 1977 e co resultado do primeiro plebiscito encontrámonos diante dunha
situación nova no panorama histórico-político galego e na súa pequena historia
democrática, xa que triunfa a dereita de tradición colonial. No mes de xullo deste ano
11
 É en 3.1.B o espazo no que se desenvolverá de forma máis concreta este ideario.
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créase a Asemblea de Parlamentarios de Galicia, a cal ía ser decisiva para a creación do
novo estatuto en 1980 e o seu punto de partida, para xa no ano 1978 dar pé a unha nova
organización do país. A súa base é unha nova estrutura política e administrativa,
representada pola Xunta preautonómica e dirixida nun inicio polo deputado A. Rosón,
con sede central no Pazo de Xelmírez en Santiago de Compostela. Vanse así
demarcando a paso de boi as institucións nacionais ou rexionais, dependendo da óptica
ideolóxica adoptada.
Após o ano 1978, ano no que se sufraga a Constitución Española e en relación á
cal Galiza decidiu ficar muda12, comézanse a dar os primeiros pasos para a redacción do
Estatuto de Autonomía galego. Dentro dos diferentes movementos destaca a creación da
Comisión dos Dezaseis, órgano constituído por deputados vindos na súa maioría da
órbita de UCD e tamén cunha pequena representación doutros posicionamentos como o
do PC ou os galeguistas Partido Obreiro Galego e Partido do Traballo de Galicia. A
creación do Estatuto tivo moitas pexas ao longo do seu proceso, sobre todo porque se ve
como un banco de probas despois dos xa aprobados estatutos catalán e vasco. As
continuas discusións e conflitos fan que se demore a redacción do mesmo, chegando ao
ano 1980 ou aos Pactos do Hostal. É neste marco de diálogo entre forzas da dereita
cando se acorda unha redacción definitiva do texto. O referendo acométese en decembro
de 1980 cun resultado positivo cara á súa aprobación, pero cunha abstención superior ao
73% (Villares 2004: 445). Deste modo, créase un marco legal estatutario para Galiza,
plebiscitado e aprobado en Cortes no ano 198113.
Dentro da etapa histórica que atinxe este traballo (1975-1983), temos de ter en
conta que estas novas formas de funcionamento do sistema non se estrean até xa entrada
a década de oitenta. Enténdese así como a presidencia da Xunta foi un papel
desenvolvido des 1982 polo primeiro presidente, Xerardo Fernández Albor (1982–
12
 Para máis información sobre o referendo sobre a Constitución española de 1978 en Galiza podemos
consultar o traballo de García Crego (2003). Destacamos este texto porque nel tamén se traen a colación
documentos políticos da época.
13
 Aquí cóutase o marco legal do poder político e administrativo galego até hoxe, fixando unha
demarcación administrativa e organizativa do poder gobernamental galego: a Xunta de Galicia, o/a
seu/súa presidente e os/as conselleiros/as. Outras institucións que se foron activando foron o Tribunal
Superior de Xustiza de Galiza, o Valedor do Pobo, o Consello de Contas e o Consello da Cultura Galega.
A respecto destas institucións cómpre facer unha análise máis demorada para describir como foron
representadas nos textos culturais. Referímonos, por exemplo, ao termo parlamentiño na obra de X. L.
Méndez Ferrín.
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1987). Dátase neste mandato a incorporación de novas leis como a de Normalización
Lingüística, redactada en 1982, aprobada o ano seguinte e denunciada perante o
Tribunal Supremo e Constitucional meses despois; ou a creación do colectivo CRTVG
ou o IGAEM en 1984. É neste contexto cando se dá a maior “desactivación” da cultura
(Martínez 2012: 15) ou a “institucionalización” da cultura (Vázquez Montalbán 1998)
adaptado ao caso galego, ao entraren de feito axentes literarios e artísticos galegos no
campo do poder político e administrativo.
 O establecemento do sistema democrático fixo que moitos partidos políticos
fosen legalizándose coa entrada deste. Se ben o panorama lexislativo galego estaba
rexido polo sector conservador, tamén é nesta época cando os grupos nacionalistas
comezan a deseñar alternativas conxuntas e a ocupar postos relevantes no sistema de
poder local (concellos). Dentro destas forzas destacan o colectivo BN-PG ou posterior
BNG e outras menos numerosas en afiliados e simpatizantes caso do Partido Galego do
Proletariado e posterior FPG.
2.2. O nacionalismo galego: a clandestinidade organizada
O campo cultural galego na fase da Transición artéllase en contacto directo co campo do
poder político, mesmo ás veces construíndose este segundo na figura edípica do pai
(Maure 1983). Este último estaba dividido en dous polos, o primeiro é o representado
por unha visión da cuestión nacional entendida a través da malla estatal española,
representada por grupos políticos como a UCD, que recollía persoeiros galegos afíns
aínda ao réxime franquista e que dominaba os aparellos ideolóxicos de estado
(economía, ensino, saúde, etc.). Pola contra, o segundo é o que agrupa a esquerda e o
nacionalismo, configurado a partir dun discurso que ten Galicia como principal
elemento de análise. Na confluencia entre o campo cultural e mais o político, strictu
senso, xorden diferentes visións na época e sobre a mesma que nos atinxe. Así, hai unha
sección representada por un tipo de galeguismo que podemos definir como autonómico,
que considera que o discurso nacional se debe articular dende o campo cultural; e
anotamos un segundo que entende a cuestión nacional dende o campo político e,
asemade, cultural ao se posicionar  dende un ollar independentista.
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As loitas entre estas dúas maneiras de entender o feito nacional son albo das
dinámicas no seo do campo literario e cultural. O campo literario galego asume o
discurso político ao se institucionalizar e exteriorizar esta aliaxe a través da confección
de macrotextos nacionais  (González-Millán 1994b). Exemplos do dito son as praxes de
axentes culturais como R. Piñeiro (1971) ou X. L. Méndez Ferrín (1977), os cales,
dende ollares enfrontados, describen o campo cultural dunha forma ou outra. Deste
xeito, encontramos documentos que cómpre analizar coa debida obxectividade. Como
exemplo disto, atopamos unha periodización do discurso nacionalista que enlaza o
campo cultural e político elaborada por Méndez Ferrín (1977) en cinco puntos:
 O primeiro nacionalismo (1916-1931).
 A primeira renuncia autonomista (1931-1936).
 A segunda renuncia autonomista (1950-1963).
 O segundo nacionalismo (1963-1977).
 A terceira renuncia autonomista (1977).
O nacionalismo galego desenvolve un rol importante nesta época non só a nivel
político, mais tamén noutros espazos paralelos como a vida cultural, o sindicalismo, o
movemento estudantil ou as reclamacións sociais. No seu seo localizamos dende 1963
dous partidos políticos nacionalistas e de esquerdas –non legalizados polo réxime–, a
UPG e o PSG. Estes desenvolveron unha actividade clandestina dende os inicios da
década de sesenta até á monarquía. Se ben estamos falando de partidos organizados por
cadros, cunha estrutura de partido marxista-leninista, tampouco se debe obviar a pexa da
pouca afiliación por mor da represión da ditadura. Esta organización fai que con poucas
persoas se poidan atinxir espazos sociais amplos se a rede está ben articulada. A malla
fórmana un tecido de asociacións culturais que se foron creando e desenvolvendo dende
os anos sesenta. Deste xeito, atopamos organismos14 como O Facho, O Galo, Amigos da
Cultura, Agrupación Cultural Abrente ou a Asociación Cultural de Vigo, que contan co
amparo legal da Lei de Asociacións que o franquismo ditou en 1966. Esta praxe política
dende perspectivas sociais levou a que o nacionalismo de esquerdas comezara a loita
contra a ditadura a partir de conflitos chave como o caso do encoro de Castrelo de Miño
14
 Na época, V. F. Freixanes denomínaos como “sectores máis novos da intelectualidade galega”
(Freixanes 1977)
2. Contexto político e socio-cultural
46
en 1966 ou o das Encrobas en 1976-77, fixando o seu ollar no espectro social máis
desprestixiado pola ditadura, o proletariado ou subproletariado galego. Nos anos
setenta, estes grupos pretenden politizar a cultura (Freixanes 1977), enfrontándose a
institucións como a RAG15. Deste modo, esta última desenvolvería un mínimo nivel de
institucionalización social (González-Millán 1994b: 104)
A situación do movemento nacionalista dos anos setenta é o da resistencia, após
a desaparición dunha das iconas máis importantes para este: o Partido Galeguista. O
enfrontamento entre o estado franquista e o movemento nacional entra nun clima de
máxima tensión no primeiro quinquenio dos setenta co asasinato de dous traballadores
nunha manifestación no Ferrol, Daniel e Amador, en 1972; a dun estudante, X. María
Fuentes, no ano 1973; e a do militante independentista X. R. Reboiras a mans da policía
en 1975. Esta situación deriva nun movemento armado que se mantivo activo até os
anos oitenta. Pero tamén é un tempo de poder atinxir o final da longa noite da ditadura e
da posibilidade dunha saída do conflito.
Na II República, a ideoloxía nacionalista ecoaba ou era asumida
maioritariamente dentro dun partido –Partido Galeguista–, que funcionaba so a
legalidade gobernativa. Pola contra, nesta época destaca o afloramento de diferentes
siglas e partidos que pretenden organizar as tendencias plurais no seo do nacionalismo
clandestino nun inicio. No ano 1975 créase a AN-PG (Asemblea Nacional–Popular
Galega), legalizada en 1978, como fórmula para orientar e aglutinar as diversas faces do
nacionalismo. Dentro desta dinámica aparecen no mesmo ano as primeiras tentativas
sindicais autónomas co Sindicato Obreiro Galego –herdo dos movementos obreiros de
1972–16 para o ano seguinte constituír a Intersindical Nacional Galega (ING),17 a que no
1980 se fusionará coa CTG na Intersindical Nacional de Traballadores Galegos.18
15
 Cómpre revisar neste aspecto as loitas internas entre a Frente Cultural da AN-PG e a RAG nos anos
1976 e 1977 a respecto da celebración do Día das Letras Galegas. Así lembramos nestas liñas como a
RAG propón en 1976 dedicarlle esta efeméride a X. M. Pintos e como a Frente Cultural difunde neste
mesmo ano un acto paralelo centrándose na figura de R. Cabanillas, como exemplo de autor nacionalista.
Do mesmo xeito, no ano seguinte, dedicado oficialmente a A. Vilar Ponte, a contra céntrase na
normalización do idioma.
16As orixes do sindicalismo nacionalista galego atopámolas nos anos 1971 e 1972 coa creación dos
Comités de Axuda á Loita Labrega, que atacaban a cota da seguridade social agraria e a concentración
parcelaria.
17
 Isto fai que os sindicatos de orde estatal organicen as súas filiais nacionais. Desta forma, CCOO
constitúe en 1978 as súas Comisións Obreiras en Galiza e, un ano despois, preséntase a UGT-Galicia.
18
 Para máis información sobre o desenvolvemento do sindicalismo nacionalista ver Acuña 1990.
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Esta estratexia de ligazón fai que en 1977 a UPG e mais a AN-PG se presenten
como Bloque Nacional-Popular Galego (BN-PG) ás primeiras eleccións democráticas
após a ditadura. Tamén é o ano dos primeiros congresos e asembleas non clandestinas19,
nas que se debaten novas estratexias para o futuro, e cando asemade se crean novas
escisións, das que destacamos a creación en 1976 do Partido Galego do Proletariado
(PGP) e tamén no 1977 a do Partido Obreiro Galego, que representan cadansúa póla
escindida da UPG por motivos ideolóxicos.
A actividade política entre os anos 1978-1980 céntrase en diferentes campañas
contra os novos instrumentos do estado capitalista español: Constitución Española e o
Estatuto de Autonomía de Galiza, asumidas polas forzas nacionalistas españolas como a
UCD. O modelo que se escolle nesta altura para superar a ditadura franquista pasa por
vías pacíficas, dunha forma non conflitiva e sen examinar os erros que se cometeron nos
case corenta anos de ausencia de liberdade. Esta vía pacífica e de exclusión dun traballo
de memoria fará que sectores sociais que sufriron longos anos de exilio e morte
confronten a súa situación con outras acometidas en Europa, caso da caída dos
fascismos alemán e italiano. Desta maneira prodúcese un rexeitamento amplo do
nacionalismo, non só galego senón que tamén catalán e vasco.
O nacionalismo galego participa nas eleccións a municipios cun éxito escaso e
non esperable, aínda que se van mellorando os resultados a respecto do plebiscito de
1977. Esta fase de aclimatación ao novo estado democrático fai que a necesidade de
unidade sexa cada vez maior, e desta forma xorde en 1982 o Bloque Nacionalista
Galego (BNG). Esta organización de fronte aglutina no seu seo as organizacións UPG,
PSG, AN-PG e outras, como é o caso do colectivo estudantil ERGA20 (Estudantes
Revolucionarios Galegos) creada en 1972.
Dentro desta análise tamén cómpre ter en conta as diferentes publicacións que
foron aparecendo co paso dos anos e que en moitos casos están ideoloxicamente
relacionadas. Ás máis salientables pertencen boletíns de partidos políticos que se foron
19
 Dos cambios que sofre o estado español cómpre sinalar o mencionado de 1976 coa Lei para a Reforma
Política, que libera os partidos políticos da carga da ilegalidade ou clandestinidade.
20
 ERGA é unha organización na que militaron como estudantes unha gran parte dos intelectuais
galegos/as (por exemplo, os membros de Rompente M. M. Romón e A. Reixa). Trátase dunha agrupación
de xente nova que naquel momento (anos setenta) cursaban na súa maioría estudos universitarios. É pois
un conxunto de intelectuais que organizaron actividades antifranquistas e de corte cultural-literario. Para
máis información véxase C. Morais (1996: 201 a 228).
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transformando de voceiros clandestinos a revistas especializadas en política, como o
Terra e Tempo da UPG ou o Espiral do PGP. Mais tamén localizamos experiencias
máis independentes como, por exemplo, a revista Teima (1976–1977), que pretendía
enfocar diferentes planos da vida social e política galega dende un ollar diferente. Na
mesma liña tamén salientamos a reedición d’A Nosa Terra en 1977, a través doutras de
temáticas diferentes ou centradas nun tema concreto.
O fracaso da vía política do nacionalismo galego fai que se entre nunha nova
fase, a cal asume de forma autónoma o campo literario. No seo deste reelabórase unha
etapa nova do nacionalismo literario da transición do franquismo. Para dar conta do
troco sistémico presentamos en forma de cadro a evolución do discurso nacionalista
dunha fase que vai dende a construción dos primeiros partidos políticos (1963) até as
primeiras eleccións (1977/1981). A segunda orixínase coa desfeita electoral e
construción da autonomía (1981) até os primeiros síntomas de éxito político a finais dos
anos oitenta.
Fase de resistencia (1963-1981) Fase preinstitucional (1981-1989)
División de siglas Unificación do nacionalismo
Suxeito: labregos, mariñeiros e proletariado Suxeito: proletariado rural e urbano
Sindicalismo como espazo de resistencia Sindicalismo en fase deinstitucionalización
As institucións son elementos nocivos e do
poder
Ocupación dos espazos institucionais ou
creación de novos formatos
O criterio filolóxico é central, desenvolvido
polo galego vivo ou aquel que reside na
praxe da sociedade civil, non na norma
O criterio filolóxico non é a cerna
exclusiva ao haber un divorcio entre a
variante culta ou norma e o falar popular
As asociacións culturais desenvolven o
espazo da subalternidade
As asociacións institucionalízanse a
través de subvencións.
Nacionalización do discurso literario O discurso literario non é exclusivo noproceso de nacionalización.
Crise do denominado Macro-texto Nacional
(González-Millán 1994b)
Lenta e difícil configuración dun Inter-
Texto Polifónico (González-Millán
1994b)
Así entramos nunha década, a dos oitenta, que se pode definir como de
establecemento e fusión de liñas e propostas nacionais. Por ende, dáse paso a uns anos
noventa nos que o nacionalismo galego acada cotas importantes, non só en afiliación,
senón que mesmo de votantes, configurándoo como a segunda forza política do país.
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2.3. A economía: do atraso económico ao capitalismo
globalizado.
Para definir a evolución económica, consideramos os diferentes traballos que dende hai
anos están profundando na historia do país galego21 e máis en concreto respecto desta
etapa cronolóxica. Mais un dos estudos que destaca na súa importancia para a
comprensión desta fase e do seu devir económico e político é O atraso económico de
Galiza de X. M. Beiras (1981), editado en 1972 e que aquí nos servirá para a
comprensión e definición da situación que nos atinxe.
Beiras elabora un estudo científico no que presenta a situación económica
apoiada nunha estrutura social deficiente: deterioro do equilibrio interno,
esmorecemento da demografía, emigración, reconversión anárquica do seu hábitat, crise
na agricultura e na pesca e a proletarización dunha poboación que pasa en poucas
décadas do vivir do campo, quere dicir, dunha agricultura de autoconsumo, cara a unha
sociedade que pretende estar sobreindustrializada. Noutros países europeos o cambio da
sociedade feudal cara á industrial e capitalista ocorre no devalar entre o século XVIII-
XIX. Pola contra, en Galiza este paso dáse dende a segunda metade do século XIX en
dous momentos concretos: na II República (truncada polo golpe fascista) e nos anos
sesenta coa incorporación de sectores industriais ao país.
Os síntomas do atraso son de índole variada. Por citar os máis importantes,
encontramos o minifundismo, o ruralismo de subsistencia, os foros (legalmente abolidos
en 1923, pero que se manteñen até os anos setenta como mostra a revista  Teima do ano
1977), a inhibición empresarial, o caos gandeiro, a iñorancia, o individualismo, un
estado das comunicacións deficiente, entre outros tantos fenómenos (Beiras 1981: 29).
Dentro dun estado fascista liderado polo xeneral Franco, Galiza caracterízase por
presentar un estadio de colonialismo interior. A oligarquía do aparello estatal foráneo
fai que as clases dominantes galegas (oligarquía indíxena) e as clases dominadas (clases
populares indíxenas) teñan como espello a primeira, alén de obedecela e acatar o seu
aparello de dominación como regra que se debe seguir (ibid.). Esta clase dominante non
21
 Referímonos aos traballos de investigadores como X. Vence Deza, X. López Facal, X. Álvarez
Corbacho, X. Fernández Leiceaga,  Concha Fernández ou X. M. Sabucedo.
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é un instrumento novo na época final do franquismo, pois xa se foi aclimatando dende o
século XIX (véxanse os maragatos da obra de Otero Pedrayo ou a xustiza na de Rosalía
de Castro e Curros Enríquez). Porén, tiveron as mellores facilidades para a continuada
colonización na posguerra e durante toda a ditadura.
A situación fai que o país presente unha sociedade dual (ibid.: 52), na que a
estrutura social está caracterizada por unha colectividade labrega precapitalista e
radicada no mundo rural e, pola outra banda, unha sociedade industrial capitalista
instalada no medio urbano. As relacións entre unha e outra baséanse na súa
reciprocidade, pois da primeira nace a segunda. Desta forma, nos anos sesenta e setenta
o mundo urbano galego camiña de cabalo do rural, coma un peso morto (ibid.: 52).
O repertorio precapitalista baséase nunha organización de tipo corporativo, no
que a función principal é a autosuficiencia para a satisfacción das necesidades. A
produción ten como funcionalidade o apreixo dun capital económico suficiente para a
troca, sen pretender unha de corte capitalista que procura uns beneficios. Dentro desta
dinámica vese como os mecanismos dun colonialismo fascista en Galiza fan que derive
de seu cara ao autocolonialismo ou ao autodio do pobo galego.
Esta sociedade precapitalista caracterízase asemade polo problema demográfico.
Dende 1950 a poboación galega non medra máis. A isto débeselle unir un acusado
ruralismo que foi cambiando entre as décadas de sesenta, setenta e oitenta; un
espallamento xeográfico importante, que ten na parroquia a unidade administrativa –
resultado da adaptación da poboación ao medio–; e tamén cómpre indicar a importancia
da emigración dirixida nestes anos cara a Europa. A economía galega presenta outros
aspectos negativos como a radicalización do autoconsumo herdado de épocas anteriores,
a escasa acumulación dunha economía que era en gran medida estacionaria, o bloqueo
institucional ou o minifundismo, entendido como instrumento de superación das
relacións feudais de propiedade e que sufriu dende os anos sesenta a denominada
concentración parcelaria.
Fronte a esta situación vai medrando o aparello empresarial e industrial que as
máis das veces estaba controlado por grupos dominantes con sede en Madrid ou
Barcelona. Este caracterizábase pola súa falta de homoxeneidade e unha desmesurada
organización do sector servizos. Entre os moitos exemplos desta colonización,
destacamos a  formulación magnánima do turismo, o cal fixo que no país galego
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agromasen fórmulas como os Paradores de Turismo; a preponderancia do sector naval,
que viviu na incerteza durante o franquismo para despois se enfrontar cunha agonía
prognosticada nas reconversións dos anos  oitenta, con miles de traballadores na rúa;22
ou un minifundismo empresarial e industrial que nunha economía capitalista
contemporánea non albiscaba un futuro emprendedor.
Como froito desta situación aparece unha categoría social nova e que nos serve
para interpretar a sociedade galega da transición: o subproletariado (Beiras 1981: 166-
167). Co agravamento da economía dos anos setenta (véxanse as sucesivas folgas nesta
década), o crecemento do desemprego, as primeiras achegas ao marco europeo, as
reformas liberais e a precariedade do emprego, esténdese na sociedade galega un novo
tipo de (sub)proletariado. Este definiríase como: labrego novo incorporado ás relacións
de producións na empresa capitalista, baixo  nivel de consciencia de clase, alto grao de
explotación e nivel de cualificación baixo (volveremos sobre este punto ao analizar a
obra de Rompente).
Ao lado desta clase social tamén se deben ter en conta o proletariado labrego e
mariñeiro, que nestes anos sofre un proceso de aniquilación ao se intentar que as
economías tradicionais características destes sectores fosen controladas e destruídas.
Este proceso levaría moito tempo. Dende o ano 2000 acelérase unha táctica do capital
por desprestixiar a economía de autoconsumo galega, a través de alarmas sociais como
as enfermidades animais ou o control dos mesmos.23 Este conflito de intereses vese
tamén en enfrontamentos concretos caso da expropiación de terras para facer saltos de
auga (As Encrobas), o aproveitamento forestal e o seu intento por desapareceren as
comunidades de montes en man común ou a pesca de baixura e os conflitos xerados
pola mesma.
Como se pode ver neste breve repaso, o control capitalista e colonizador incidiu
en todos os sectores sociais. A destrución da economía natural (Beiras 1981: 203) crea
uns mecanismos que se manteñen no comezo do novo milenio. Procuran que este
22
 Beiras  vía en 1972 con receo a transformación do sector do metal e como este carecía de base para se
autodesenvolver, mesmo sen procurar outras alternativas, como estaba sucedendo en Italia  (1981: 181-
186).
23
 Podemos poñer como exemplo o ano 2006, no que se distribúen unha serie de documentos pola
poboación rural para o control sanitario das matanzas do porco caseiro.
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propietario/a-proletario/a desapareza, convertendo os campos autónomos en posesións
dependentes, co valor de control, mais como síntoma regresivo no aparello produtivo
dentro da visión puramente capitalista. Polo tanto, todo isto reflíctese no campo
literario, especialmente con propostas que recoñecen a economía natural (véxase como
foi canonizada a obra de Manuel María) fronte a aparición dun mundo capitalista (por
exemplo, a proposta de Rompente).
2.4. A sociedade: un cambio necesario? Cultura, plástica,
música e ocio
Neste subapartado daremos conta dun conxunto de accións consideradas dende o punto
de vista superestrutural. Nesta liña, pretendemos dar indicacións sobre como se
desenvolvía o campo literario galego a partir dunha serie de ligazóns con outros campos
dependentes.
Ao adoptarmos un punto de vista sociolóxico entendemos o sistema como unha
rede de relacións entre diferentes elementos da superestrutura social e que definiría as
dinámicas culturais do espazo público galego desta época. De entre estes imos destacar
aqueles que son empregados ou citados nos diferentes repertorios literarios do campo
neste corte sincrónico. Así, focalizaremos a cuestión filolóxica e outros campos que
entran en diálogo co feito literario.
2.4.1. A lingua galega e o principio de acción/reacción
A historia da lingua galega entre os anos setenta e oitenta está definida polo cambio
social que experimentou coa súa oficialización. O efecto contrario, neste movemento,
reflíctese na loita sobre a normativa. Entre o final dos anos setenta e principios dos anos
oitenta, a lingua galega vai acadar un novo status social. Deixa de ser un idioma sen
ningún tipo de oficialidade, sen un corpo legal, pasando a ter un carácter cooficial co
castelán nun marco socio-político diferente, o da comunidade autónoma galega. Desta
forma, introdúcese de cheo na vida política e administrativa de Galiza, á vez que entra
en novos terreos de forma legal, como sería o caso do ensino.
Fronte a esta situación, comézase nos anos setenta a construír un corpus
normativo apoiado en dous organismos: a Real Academia Galega e o Instituto da
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Lingua Galega, iniciado no ano 1971 e dependente da Universidade de Santiago de
Compostela. A primeira tentativa nesta década dátase en 1970, coa presentación dunhas
Normas ortográficas da lingua galega, asumidas nas súa autoría pola RAG. Sobre este
texto discutiuse moito durante este período, feito que enfrontou dúas maneiras de
entender a normativa: a que pretendía unha maior autonomía do código, o chamado
isolacionismo, e a que apostaba por un achegamento ao portugués, entendido como
lingua que tivo unha evolución de seu e non sufriu a dependencia do castelán, o
reintegracionismo. No inicio da tensión filolóxica, nos anos 1976 e 1977, celebráronse
uns seminarios convocados polo ILG en Santiago de Compostela, cuxo froito foron as
Bases prá unificación das normas lingüísticas do galego (1977). Mais esta unión
declarada só viría defendida por un dos sectores, o isolacionista, pois o
reintegracionismo non ía acatar este desde os inicios.
Outra tentativa de pacificación foi a proposta da Asociación Socio-Pedagóxica
Galega a través da denominada norma de concordia, as Orientacións para a escrita do
noso idioma (1980). Este texto posúe unha compoñente simbólica especial, pois é o
bosquexo aceptado por unha ampla marxe do espazo nacionalista (partidos políticos,
sindicatos e asociacións), que á vez reflicten un amplo espectro do motor normalizador
do idioma.
As discusións flúen dende os finais dos setenta até o comezo dos anos oitenta,
chegando ao momento máis álxido: a promulgación oficial das Normas ortográficas e
morfolóxicas do idioma galego, aprobadas pola RAG e redactadas polo ILG, en
novembro de 1982. Desta forma, era de esperar unha reacción do sector
reintegracionista –representado na figura da Associaçom Galega da Língua (AGAL),
creada en 1981–, que ataca estas posicións por non estaren pactadas entre os diferentes
actores sociais e porque o modelo normativo está moi relacionado co español. Por ende,
non admite vencello co portugués e as súas variantes. En consecuencia, presentan unha
revisión, seguindo o texto aprobado pola RAG e o ILG de forma sucinta.
A tenzón mantense viva até o comezo do novo século XXI, mais cunha maior
afinación dos dous sectores, en tanto ás posturas de mínimos e máximos
reintegracionistas fican simplificadas co acordo ortográfico do 2004. Chegamos así a
unha situación de conflito interno, unha bipolaridade que vén dende finais dos anos
setenta e que se estende até o comezo do novo milenio. Todo isto condiciona os autores
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que son obxecto do noso estudo. Esta cuestión non só carreta unha postura estética
senón que camiña alén desta fronteira e sitúase asemade no eido ideolóxico. Existe un
grupo de escritores que senten a liña reintegracionista como unha ferramenta de
posicionamento político e estético, símbolo dun maior afastamento da pegada do estado
español, que se reflicte na maquinaria da comunidade autónoma dependente de Madrid.
Fronte a esta dinámica tamén se sitúan outros autores que asumen a normativa oficial
como símbolo dunha Galiza autónoma e desta forma presentan o seu respecto ás
institucións que se formulan como fontes independentes de simboloxía nacional galega.
Debemos pois ser conscientes das situacións diverxentes ao ler e analizar a
literatura creada nesta época. Non é unha cuestión que poida ficar allea á escolla por
cadansúa norma e as posibles evolucións que amosen os/as escritores/as na súa escrita.
En resumo, a cuestión filolóxica eríxese neste momento como un capital simbólico
importante na hora de ocupar espazos dos posibles ou un oco no canon.
2.4.2. O ensino
A sociedade galega acomete a tarefa de trocar o seu marco de convivencia nestes anos.
Alén do dito antes, tamén podemos tratar unha serie de elementos que nos poden
achegar novos datos para comprender o feito literario. Para podermos interpretar
hermeneuticamente un texto de creación, debemos de ver como este traduce unha
realidade que motiva e configura a escrita do mesmo.
Nestas liñas non nos desprazaremos de toda a teorización realizada por
González-Millán  (1994a) a respecto  deste espazo público e como os diferentes axentes
sociais se foron incorporando. O mesmo cumpriría indicar a respecto da relación ensino
e canon literario ou como este espazo social se artellou e mudou en institución pública
que organiza de algunha maneira o proceso de canonización literaria no campo galego.
O sistema educativo muda na Transición. Isto constátase ao analizalo como un
dos elementos posuidores de maior relevo nos aparellos ideolóxicos de estado
(Althusser 1988). A cultura, entendida como  formadora da superestrutura social e
asemade como conxunto de saberes depositados nunha memoria e nun imaxinario
colectivos, debe ser vista como un desenvolvemento dinámico articulado principalmente
polo sistema educativo. A formación nos anos setenta era debedora directa dos cambios
acometidos no sistema dende os períodos máis iniciais da ditadura. Esta mudou a
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ideoloxía que dirixiu o ensino dende o século XIX coas mudanzas necesarias na II
República. O franquismo paralizou o sistema educativo mediante a focalización na
españolización e a re-catolización da sociedade.24 O ambiente literario que atopamos
defínese como de tradicional e ruralizante no caso galego. As escolas estaban ateigadas
dunha sociedade analfabeta que deixaba os estudos sendo moi moza para se dedicar ao
traballo.
Diante desta situación decide o réxime crear unha Lei Xeral de Educación en
1970 que pretende aumentar en anos o ensino obrigatorio. Na Planificación de la
educación. Galicia (1970)25 destacamos un estudo sociolóxico no que se comeza
afirmando a “existencia de una forma de cultura diferenciada”, para a representar como
“región diferenciada” (MEC 1970; 13), unha sociedade maioritariamente rural, un
proceso de urbanización moi lenta, con poboación dispersa, a emigración e cunha
importante porcentaxe da sociedade civil empregada no sector primario. Desta forma
caracterizan o país dentro de catro parámetros: 1. un territorio nunha situación e cunhas
dificultades determinadas; 2. unhas formas de asentamento da poboación; 3. unha
economía complexa e diferenciada; e 4. unhas formas sociais de aglutinación e
comunicación características (ibid.).
Descóbrese aquí unha descrición de Galiza dende o punto de vista do
colonizador pouco coñecida. Realízase unha análise diametralmente oposta ao resto do
estado español, definíndoa como “verdadero pequeño país aislado del resto de España”
(ibid.: 14), contrastando isto co manifesto carácter “antiquísimo” ou “arcaico”
(ibid.:14).
Na mesma liña, tamén se fai mención da lingua galega como “arcaica”, fronte ao
castelán que viría crear unha “superposición” ou “aculturización” da sociedade galega,
autodefiníndose coma unha lingua de prestixio (ibid.: 15). Desta forma, o único que se
puido atinxir até este ano foi a castelanización da toponimia a nivel administrativo, xa
24
 Para máis información sobre a historia da educación en Galiza cómpre ter en conta as análises de Costa
Rico (2004).
25
 MEC Gabinete de Planificación (1970).
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que o propio informe indica como a nivel pragmático a lingua galega segue viva no seo
da sociedade. Tamén se anuncia a vila como foco castelanizador e de urbanidade.26
Centrándose máis no eido educativo destacamos a referencia do informe ao
mestre vindo de fóra, sobre todo do mundo urbano que amosaba unha reacción de
abandono fronte a un medio “mucho más fuerte que él” (ibid.: 16). Alén disto, é o
propio informe o que tamén denuncia o uso dun idioma alleo –o castelán– como "factor
extraño” (ibid.: 15) que viría incrementar o fracaso do sistema escolar. Isto repercutía
no estudantado que acada unhas proporcións de analfabetismo altas.
Existen voces discordantes nestes anos que propoñen unha escola que teña en
conta a cultura nacional galega, a dignificación do mundo rural, o traballo manual, e
todo o que se relaciona coa contorna na que se atopa. Para este fin tamén se reivindica
un profesorado especializado, que poida empregar un discurso achegado a toda a
sociedade. Realízase, puntualmente, un modelo de ensino adaptado ás necesidades
galegas e desenvolvido en centros modelo xa nos anos sesenta como a Escola-Agrícola
da Granxa de Barreiros ou a Escola Rosalía de Castro en Vigo.
Mais esta nova política educativa recibiu moitas críticas dende o sector do
profesorado, entanto non se desenvolvían as novas reformas previstas. Dentro das
medidas que se empregaron para controlar os axentes críticos establécense dende os
anos 1974 até o 1977 os traslados forzosos de docentes cara a fóra do país (por
exemplo, F. Rodríguez).
A partir da morte de Franco estes axentes sociais pluralízanse e establecen focos
de debate como a creación de revistas infantís, das que destacamos Vagalume (1975-
1978) ou métodos de lectoescritura en galego como os Picariños (1975). Tamén xorden
agrupacións de docentes na Asociación Psico-pedagóxica Galega (AS–PG) en 1978 e
no 1983 da Nova Escola Galega. Estes colectivos non só van funcionar como sindicatos
26 “Las villas de Galicia son focos castellanizantes en el habla, aspirantes a urbanidad, que advierte en el
vestido, en la traza, en la reducción de la importancia del trabajo de las mujer” (MEC 1970: 15). É
interesante a nota sobre o papel que cumpre a muller ora no mundo urbano (simple espectadora) ora no
rural (traballadora e cun salario simbólico). Tamén sobre este tema anotan que a división da escola por
sexos é negativa nun país no que o traballo manual pesado é compartido por ambos os xéneros (ibid.: 20).
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de ensinantes, senón que tamén procuran unha maior formación27 para un colectivo que
experimenta un crecemento dende os finais dos setenta até os oitenta.28
Dentro deste colectivo destacamos o grupo de ensinantes de lingua e literatura
galega, o cal vai ter un incremento a partir do Decreto de Bilingüismo (1979) e a
introdución legal da lingua galega no ensino non universitario. Desta forma houbo unha
apertura total para outros especialistas noutras materias que apreixan este espazo até os
nosos días. Así, o lugar de profesor de instituto ocúpano axentes literarios, facendo que
este posto laboral acade un capital simbólico especial no campo cultural galego. Quere
dicir, é un sentido de inversión a prazo (Bourdieu 2000: 388) polo cal os fillos da
pequena burguesía galega se ven obrigados a abandonar un tipo de escrita
(socialrealista, por exemplo), en aras da súa institucionalización. Asistimos ao
nacemento do profesor-escritor-crítico literario.
2.4.3. A música
A cultura do país non só fica nas mans do ensino. Podemos nomear outros organismos
que desenvolven unha auténtica dinamización cultural como son as asociacións culturais
herdadas dos anos sesenta. Se ben é na década dos sesenta cando se abre unha dinámica
práctica e interna de resistencia cultural contra o réxime colonizador, esta engrenaxe
non se vai derrubar coa caída da ditadura. O asociacionismo galego mantense vivo até
os nosos días, pero con facianas diferentes. Nos anos setenta localizamos unha
continuación da política activa de colectivos sociais como O Facho ou O Galo, que so
unha praxe cultural (cursos de lingua galega, festivais folclóricos, concertos, concursos,
etc.) organizan a contestación ao dominio colonizador e á vez son o fío condutor da
cultura galega interxeracional.
As dinámicas destas asociacións fan que se inicien discursos de intervención
social que estaban pouco traballados na música e cos que agromarán conceptos chave
para a historia da cultura en Galiza. Podemos destacar tres. A primeira sería a
27
 Dentro do tecido de formación pedagóxica para os novos ensinantes cómpre salientar as Xornadas do
Ensino de Galicia, iniciadas en 1976.
28
 Por exemplo, no ano 1977 aumenta en 51.000 postos o colectivo docente. Este salto cualitativo debe
entenderse polo aumento asemade do número de estudantes que se insiren no sistema educativo.
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denominada “canción galega”, centrada no movemento Voces Ceibes ou na canción de
protesta de autor (Araguas 1991) que despois adquiriría a denominación de Movemento
Popular da Canción Galega xa nos estertores do franquismo. As orixes encontrámolas
nos anos sesenta e no seo de diferentes concertos que pasaron desapercibidos polo
réxime, con especial relevancia do ano 1968 (o maio do 68 francés) ao que Galiza non
ficou allea. Un dos máis importantes é o que ofreceu o cantautor catalán Raymond no
ano 1969 en Santiago, considerado como a pedra de inicio da canción protesta en
Galiza. Dende esta data aparecen no campo musical galego músicos que procuran un
tipo de canción que sirva de ferramenta normalizadora do idioma galego e asemade de
protesta contra a ditadura, recollendo composicións poéticas como as de C. Emilio
Ferreiro ou Manuel María.
Entre as/os autoras/es máis importantes citamos os nomes de Suso Vaamonde,  o
colectivo Fuxan os Ventos, Bibiano, A Roda, Benedicto, María M. ou L. Emilio
Batallán. Tamén cómpre indicar que este colectivo participaba en diferentes actividades
dos sectores opostos ao franquismo, destacando a súa relación coa Frente Cultural da
AN-PG e co Partido Comunista.
Cambiando de estilo musical, no final da década de setenta agroma un
movemento musical-artístico en Galiza que posteriormente se denominaría como “A
Movida” (Alonso 2011). Desta vez a carga política e de resistencia muda e presenta
agora unha faciana que focaliza a estética de vargarda e posmoderna dun país que
cambia socialmente. Así, os músicos e grupos vense reflectidos en movementos
musicais internacionais como o punk, o rock29 ou o pop. Se ben en Voces Ceibes o
panorama musical ten como sede central Santiago de Compostela para se espallar por
todo o país, neste caso o centro trasládase á cidade de Vigo, metrópole do
cosmopolitismo na época. O discurso underground encontrou acubillo nestes novos
grupos que maioritariamente utilizaban o castelán como lingua vehicular, agás en moi
escasos exemplos dos que destacamos o grupo Os Resentidos, liderados por A. Reixa,
ou o TrenVigo de Bibiano.  Estas mudanzas rexístranse nun artigo asinado por Méndez
Ferrín no Faro de Vigo (1982: 31), no cal dialoga co cantante Bibiano e establecen as
29
 O discurso musical en Galicia buscoulle a saída a un abuso do folck herdo de Voces Ceibes. Dende os
anos 1978-79 comeza a procura de novas linguaxes (Méndez Ferrín 1982). O rock tivo moitos seguidores
e mostra disto anotamos festivais coma o 6 Horas de Rock en Castrelos en 1982.
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diferenzas entre o movemento rock galego, localizado nas orixes do xénero, quere dicir,
nas camadas máis desfavorecidas30, e na anticipación do tecno.
Aparecen canda os novos grupos espazos de representación artística non só
musical senón que tamén poética ou performática. Aquí reloce un espazo na noite
viguesa: o Satchmo, local de jazz inaugurado en 1978. Neste vanse dar a coñecer grupos
como os Siniestro Total, Golpes Bajos e tamén é a sala na que Rompente ensaiará as
súas novas propostas de intervención poética.
Verbo da audiencia e dos selos discográficos do país, temos de advertir que
mentres hai unha grande demanda deste tipo de música, en Galiza só se conta no ano
1982 cunha casa, Ruada, que raramente abriu as súas portas ao rock (Villalaín 1982:
36).
Nunha terceira vía anotamos o traballo desenvolvido polas Xuventudes Musicais
de Vigo, que dende os finais dos anos setenta incrementaron os festivais na cidade,
destacando o Festival de Vran Cidade de Vigo, a Semana do Departamento de Creación
Interdisciplinar (iniciado en 1980) ou o 1º Ciclo de Música Contemporánea (1982). Se
ben na Movida os sons alternativos e underground son o fío condutor dos axentes
artísticos, neste caso é a música culta, con especial mención a dous compositores: E. X.
Macías31 e R. Soutelo. O discurso musical procura unha linguaxe de vangarda a través
de fórmulas iniciadas nesta cidade e que seguen de esguello as escolas filantrópicas
europeas, con especial mención para Darmstadt (R.F.A.). Asemade tamén se van dar os
primeiros pasos na procura dun discurso interxenérico coa experimentación en Super 8
coa obra Strip-Tease, un film didáctico, na que se mostra a práctica interdisciplinaria a
partir da arte plástica de pintores como M. Lamas e A. Patiño, a poesía de M. M.
Romón e a aposta musical de Macías en 1981. Tamén se poden mencionar nesta
epígrafe experimentacións como as performances de Rompente, as montaxes poético-
musicais como Cemiterios mariños de Romón e Macías ou as súas “improvisacións”
como la mer, la mer, toujours la mer dos mesmos autores.
30
 Poderíase confrontar esta idea coa aparición do movemento punk no proletariado inglés.
31 Os nomes artísticos ou non coñecidos publicamente decidimos non os abreviar.
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2.4.4. Plástica
Verbo do discurso plástico, estamos nunha época de total renovación. Ben se podería
dicir que no século XX, a partir de 1975, toda unha xeración de artistas após Laxeiro
anovaron o campo artístico, conferíndolle un carácter universal á plástica galega. O
inicio podemos situalo entre 1974 e 1976 coas exposicións da Praza da Princesa en
Vigo, nas que se presentan os novos ollares e estéticas que van dende o pop ou as
pinturas fotográficas recortadas até a abstracción. Dentro deste grupo de artistas
destacan uns moi novos A. Patiño, X. Freixanes, Á. Huete ou Amando González.
A renovación da plástica galega camiña alén das escolas, abrindo un amplo
mundo de estéticas anovadoras e diverxentes. Proponse asemade un panorama artístico
plural, o cal ten como principal acometido crear un campo artístico autónomo. Ao igual
que o literario, tamén se avalían e revisa o canon e a configuración dun subcampo de
gran produción e de produción restrinxida.
Despois da guerra o país padeceu a dureza dun réxime político en constante
estado de ameaza. Isto tamén lle atinxiu ora ao campo literario ora ao artístico. Se nos
anos corenta, cincuenta e sesenta a arte do lenzo queda reducida a poucas mans como as
de Colmeiro ou Laxeiro en Galiza, e no exilio nas de L. Seoane, é nos setenta e coa
caída do franquismo cando agroma unha nova corrente de artistas plásticos galegas/os
con ganas de se proxectaren alén fronteiras. A exposición da Praza da Princesa en Vigo
é apenas un chanzo de inicio, tamén debemos mencionar a creación dun tecido de
galerías que ía aportar un amplo capital simbólico á nosa arte, e das que podemos
mencionar a Galería Arco da Vella en Lugo, Mestre Mateo e Ceibe da Coruña, Ánfora
de Pontevedra ou a Van Gogh de Vigo, todas nacidas por mor da ausencia de espazos
museísticos. Para tal fin, as recentes deputacións e caixas de aforros achegan espazos de
exhibición, destacando en Vigo a sala de arte da Caixa de Aforros de Vigo (CAV) ou a
de Ourense. Tamén participan neste anovamento museos que ficaron a posteriori fóra
do circuíto de arte contemporánea como o Museo Arqueolóxico de Ourense, ou máis
novos como o C. Maside. Ao mesmo tempo, tamén xorden revistas como Loia, na que
os diferentes discursos conflúen, ou tamén outros foros como o de Nordesía.
Procúrase dinamizar o espazo de exposición para facelo máis achegado a un
público potencial e desta forma aparecen as exposicións colectivas en prazas e lugares
públicos das vilas e cidades de Galiza. Este tipo de mostras ten un valor moi importante
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na época entanto se trata dunha forma xenerosa de confraternización da man de artistas
de diferentes idades. Alén disto, tamén formaría parte dun novo habitus no sistema
cultural do país: a interdisciplinaridade.
Segundo a crítica e as/os historiadoras/es da arte galega, ten unha especial
distinción a mostra colectiva Atlántica, que dá os seus primeiros pasos na vila de Baiona
no verán de 1980. Atlántica comeza sendo unha proposta de reunión e de debate entre
artistas novas/os e as/os que os precederon, acabando por configurar unha plástica
galega agora dentro de circuítos máis universais. Neste marco expoñen a súa obra
artistas que xa hoxe teñen unha dimensión canonizada no campo artístico, como é o
caso de G. Monroy, A. Lamazares, A. Patiño, M. Lamas, E. Huete, X. Freixanes, Leiro
e outras/os que xa formaban parte do canon na altura e funcionaban como elo de unión
coas vangardas artísticas dos anos vinte en Galiza, como era o caso do propio Laxeiro
ou de R. Patiño.
Atlántica desenvolveu tres grandes exposicións: a primeira en Baiona (1980),
para pasar en 1981 a Madrid e en 1983 disolverse no Pazo de Xelmírez en Santiago de
Compostela. Estas mostras conseguiron a consolidación dalgúns pintores/as, mais o
importante é que se creou un marco de convivencia, experimentación e reflexión únicos
na arte galega dende a aventura da vangarda nos anos vinte e trinta.32
A evolución da plástica en Galiza nos anos acoutados fai que todos os xéneros se
vaian normalizando. Desta forma, a escultura, a pintura ou a arquitectura foron
formalizando unha amálgama de liñas individuais que casan á hora de configurar un
campo de creación galego inserido nun contexto universal. O ollar da plástica galega vai
figurar nas corredoiras europeas e americanas, nas exposicións e galerías máis
consideradas do circuíto internacional.
32
 De ler o texto programático de Atlántica en Baiona (conservado en Álvarez Basso 2003: 267), podemos
dar coa chaves deste movemento. Trátase dunha sociedade formada por intelectuais e artistas, ten como
obxectivo básico a promoción e espallamento das últimas tendencias das artes plásticas, literatura, vídeo e
poesía visual en Galicia e procuran uns criterios estéticos de apertura e de dinamismo. A selección desta
primeira mostra foi totalmente aleatoria, pero búscase a creación dun foro no que a produción e a crítica
sexan os eixes centrais dos discursos.
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2.4.5. Audiovisual
Unha breve descrición do ámbito audiovisual galego deste período ten que comezar
polos diferentes habitus sociais que foron mudando neste decurso de case unha década,
entre 1975 e 1983. A consolidación de formatos como o televisivo fai que a sociedade
troque tamén os modos de consumir e ver. A televisión introdúcese na sociedade galega
a finais dos setenta33, mais é nos setenta e sobre todo nos oitenta cando se consolida
como un elemento de uso cotiá no fogar. A cultura da televisión nestes tempos aséntase
como un tecido de control mediático sobre a sociedade, de maneira que  outros medios
de comunicación como a prensa ou a radio ven minguada a súa capacidade de
penetración no espectro da comunidade.
Nestes anos, a lingua galega tamén vai acadar un espazo mínimo na televisión
española en Galicia, proba disto é o único programa en galego: “Panorama de Galicia”
que se emitiu dende o ano 1974. Até 1984, coa creación da CRTVG, non podemos
afirmar que houbo unha verdadeira normalización do idioma neste formato.
O ocio continúa a consumirse en cinemas e salas de música, aínda que o formato
cinematográfico vai experimentar un descenso en gordiño. Nos finais dos anos sesenta
Galiza contaba con 350 salas de cine para pasar en vinte anos a contar con 168 e xa nos
anos noventa cun cento34. Aínda que é un dato que se podería contrastar co resto de
Europa, podemos sinalar que este formato non gozou do éxito apreixado polo televisivo
ou mesmo teatral e, desta maneira, a creación cinematográfica tamén foi moi pobre. Nos
anos setenta as creacións fílmicas devecían por desenvolver adaptacións literarias como
La letra escarlata (1972), La Parranda (1977), La Regenta (1974), ficando exemplos
mínimos para a experimentación como El crimen de Cuenca (1979), que mestura a
reportaxe e mais a ficción. Maioritariamente desenvolvíanse producións españolas de
carácter humorístico e xocoso, as cales atopan un lugar económico para crear as pezas,
así como un público amplo.
No que atinxe á creación de cine galego, este estaba suxeito ao formato de
curtametraxe en 8 mm. As experiencias emanadas presentaban diferentes modos de ver
33
 Dátase no 25 de xullo de 1962 o primeiro sinal televisivo en se recibir en terra galegas (Endán Fraga,
2002: 178).
34
 Para máis información sobre este formato pódese consultar M. A. Fernández (1997).
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o cine, pois había espazo para a reportaxe folclórica, A rapa das bestas (1973) ou
Peliqueiros (1974), e tamén apostas por pequenas adaptacións de contos como O
documento (1974) ou Serán (1974). Para acometer estas empresas proliferan polo país
grupos de cineastas como Lupa da Coruña, no que participan persoas vindas doutros
ámbitos como o teatral. Dentro da nómina de grupos de cineastas destacan Enroba e
Imaxe, os dous da Coruña.
Nestes anos artéllanse os cineclubs, como o Padre Jeijoo de Ourense (1970) e os
ciclos de cine dos que salienta o Certamen Internacional de Humor Ciudad de la Coruña
e a I Semán do Cine en Ourense, os dous de 1973. Neste último participa un maior
número de creadores galegos. Aquí proxéctanse pezas e desenvólvense mesas redondas
nas que o debate derivou nunha crítica contra o sistema cinematográfico que se
desenvolvía. Desta forma, criticouse a distribución inexistente dos produtos realizados
no país, como tamén os efectos contraproducentes de asentimento a calquera produción
que se achegara aos ciclos organizados polos cineclubs, dando por suposto, a priori,
calquera tipo de calidade nestes.
Destacamos asemade as IV Xornadas de Cine de Ourense por definir un
manifesto a prol dos cines nacionais (M. A. Fernández 1997: 329). Neste documento
procúrase por vez primeira a estruturación dunha postura de resistencia cultural.
Entenden pois que o cine, como produción artística, debe ser instrumento de loita
ideolóxica das clases oprimidas, así buscan un discurso cinematográfico que recolla as
características propias e diferenciadas de cada nación, tal como é a lingua. Remataba o
manifesto facendo balance da necesidade dunha infraestrutura base para o cine galego.
Pero dentro deste debate xorde unha división entre autores que procuran un circuíto
comercial como subsistencia e outros que se asentan máis no discurso marxista para
entender o cine como un elemento para a formación do pobo.
A intensidade coa que se quería configurar este campo artístico como peza
autónoma, contrasta coas derradeiras imposicións do franquismo, como no caso do
secuestro do filme A tola nas II xornadas de Ourense (ibid.: 329). Outras empresas que
se desenvolveron no final dos setenta foron a 1ª Mostra de Cine das Nacionalidades e
Rexións na Coruña en 1979, exemplo xa da apertura democrática, tal como a I Seman
[sic] de Cine Experimental de Vigo ou a estabilidade dun circuíto de ciclos que
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agromaron antes (Semana do cine de Celanova, Festival de cine afeccionado de
Vilagarcía ou as semanas de Lugo, Parga, As Pontes…).
En 1975 créase Nós, Cinematrografía Galega S.A. Trátase da primeira empresa
que pretende desenvolver non só a faceta empresarial, senón que tamén amosa nos seus
obxectivos os de fornecer unha hemeroteca e o de organizar as diferentes mostras de
cine en Galicia. Neste proxecto non só participan persoas ligadas ás artes
cinematográficas, tamén escritores e políticos de corte nacionalista ou galeguista. Nestes
anos comeza a andaina dunha serie de directores que hoxe pertencen ao centro do canon
cinematográfico, tal como Chano Piñeiro co seu primeiro traballo en 1977 (Os paxaros
morren no aire) ou X. Villaverde con A semente, tamén neste ano.
O cine creado entre os finais dos setenta e comezos dos oitenta adoece por unha
sempiterna presenza do mundo rural e as temáticas folclóricas, así como o uso de
formatos pequenos so o traballo de equipas deficientes. Todo isto exemplifícase coa
primeira longametraxe, Malapata, do ano 1980, que foi considerada pola crítica como
calamitosa (ibid.: 334).
Desta época tamén temos exemplos de documentais moi valiosos, como os
desenvolvidos polo valenciano Llorenç Soler ou o lugués Varela Veiga, afondando os
dous en temáticas de índole social e nacional. Mais esta liña deixa de ser viable a
comezos dos oitenta coa desaparición das xornadas en Ourense.
O establecemento dunha arquitectura de produtoras é moi salientable nos anos
oitenta, ao igual que a inexistencia de axudas da administración galega a este eido.
Outro aspecto que vai dinamizar a creatividade cinematográfica é a presentación da
televisión autonómica, que acolle novos realizadores e directores. Asemade tamén se
van dando os primeiros pasos na creación performática con formato vídeo, como é o
caso do Salvamento e socorrismo de A. Reixa (1985b), o cal se vai converter nos
noventa e comezos do dous mil nun produtor e director prolífico.
2.4.6. A banda deseñada
Aínda que mesmo hoxe a banda deseñada galega non acada un público amplo como
noutras latitudes europeas, a historia deste xénero híbrido de literatura e arte plástica ten
autores considerados máis alá da fronteira estatal, caso de M. A. Prado.
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O seguimento da historia deste xénero podemos iniciala dende os anos setenta,
froito da tentativa de vangarda acometidas por artistas individuais nun comezo35, no que
salienta a obra do pintor e poeta R. Patiño. Este autor, alén de ser pintor, tamén vai
desenvolver tarefas de poeta e editor coas publicacións da editorial 3’14’17 –que
representaba unha proposta iconoclasta de entender o libro como obra de arte– dirixida
dende Madrid.
A banda deseñada en Patiño ten nome propio: O home que falaba vegliota, do
ano 1972, no que a través do formato de serigrafía sobre papel crea unha historia sobre a
xenofobia lingüística. Na obra gráfico-literaria de R. Patiño tamén aparecerían nestes
anos outros traballos como O home que falaba aremeo (1975), A saga de Torna no
tempo (1975) ou Umah (1977).
Dende ese mesmo 1972 agroman en Galicia experimentacións coa banda
deseñada, contando con autores como Xaquín Marín (Ratas ou 2 Viaxes), X. Campos
(Zanga Milonga de 1972) ou Pepe Barro e o seu traballo en linóleo (Carta do pai e A
vella da pomba en 1973). A actividade destes creadores faise nos setenta esencial para
procurar escapar dunha censura que prohibiría a primeira exposición de banda deseñada
en 1972, organizada polo grupo editorial O Castro. Froito do traballo grupal aparece
Fusquenlla, na que figuran os nomes de R. Patiño, X. Marín e X. Castro Chichi. Nesta
liña de traballo nace o primeiro libro deste feitío en galego: 2 viaxes, da autoría de X.
Marín e R. Patiño, editado en Madrid polo grupo Brais Pinto.
Entre os finais dos anos setenta e os oitenta a edición deste formato nas novas
revistas transfórmase en algo cotiá, mesmo chegando a publicacións como A Cova das
Choias (1973), primeira publicación de banda deseñada en Galiza e editada no exilio de
Xenebra polo selo Roi Xordo36. Foi seguida doutras experiencias a posteriori coma Can
sen dono, Mascada ou o Frente Comixario, nas que se formaliza este xénero. Dentro
destas novas liñas destacamos algunhas revistas como Vagalume, dirixida e creada para
un público infantil e xuvenil, ou pequenas novelas gráficas coma Xofre.
35
 No ano 2005-2006 apareceron unha serie de traballos sobre a banda deseñada en Galiza anovadores e
que están a dar unha nova ollada sobre este tema. Dentro deste, destaca unha mostra que se desenvolveu
na Fundación L. Seoane co título de O lado da sombra, na que se focalizaron traballos de vangarda de
diferentes artes e xéneros. No catálogo da exposición hai un tomo dedicado á arte do cómic, no que se
rescatan aquelas primeiras pezas que hoxe xa forman parte desta historia que se está a escribir. Alén das
fontes, tamén aparece un pequeno texto de A. Rabuñal (Rabuñal 2005: T2) no que fai unha valoración da
xénese deste xénero.
36 Esta firma publicou a primeira das Follas de Resistencia Poética.
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Este formato procura a súa normalización na esfera cultural galega, mais non se
acomete até os anos noventa e comezos do novo milenio. Establecendo como referencia
o novo século, podemos atopar nos andeis das librarías non só libros de banda deseñada
senón que tamén revistas especializadas no xénero.
A temática da banda deseñada dos anos setenta abrangue a estética de vangarda
na súa maioría. Este formato dirixíase a un sector minoritario da poboación universitaria
que se inspiraba basicamente en modelos alleos, especialmente o norteamericano e
francés. Deste xeito entenden que a nova cultura underground, pop ou situacionista
procura nesta linguaxe a súa característica máis intrínseca de arte masiva, ao encontrar
na seriación un campo de liberación, non só psicosocial senón que tamén cultural e
política. En resumo, neste momento configúrase esta arte como un espazo de resistencia
cultural e nacional.
2.4.7. As actitudes culturais subversivas
As actitudes de resistencia e subversión culturais desenvolvéronse con facianas
diferentes e focalizando dous grandes acontecementos que padeceu a sociedade galega:
o franquismo até os anos 1975-76 e posteriormente o desenvolvemento dun novo poder
do capital que foi derivando no que hoxe denominamos como globalización.
Neste período, a sociedade galega padece un cambio sistémico na superestrutura
moi rapidamente. En poucos anos pasou de ser unha terra oculta para Europa a ter un
lugar de seu. Neste tempo introdúcense a eito todas as culturas alternativas existentes no
panorama cultural europeo, dende o pop-rock ao punk. A forma de vestir múdase,
aparecen novas modas, as tribos urbanas en Vigo e na Coruña, as músicas con cadansúa
estética e forma de interpretar o mundo, as novas relixións hippies que se dirixen contra
a ortodoxia católica, todo acompañado polas drogas e outras formas de vivir a
actualidade nunha Galicia destinada a converxer coa Comunidade Económica Europea
(1986), que ía abrindo a fronteira con Portugal no sur e as portas para a OTAN.
Movementos como os de liberación sexual teñen unha repercusión importante na
sociedade galega. Como exemplo disto tiramos da hemeroteca documentos que cómpre
ter en conta para entender as dinámicas internas do campo cultural e literario. Por
exemplo, o nacemento da Frente de Liberación Homosexual galego, nada en Vigo en
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1977, sería materia para unha ampla reportaxe asinada por X. Navaza (1977), a cal se
describe como un revulsivo cultural e social froito dun presente represor.
Á hora de reflectir sobre estes acontecementos nacen, principalmente nos anos
oitenta, fanzines e revistas como Atlántico Express, Carel, A Ameixa Cacofónica, Noxo,
Rachar, Interlinea, El Lado Salvaje, Os Graxos da Burga, Katarsis, La Koz de Galicia,
Faro de Vego, O Cabalo Furado, O Mono da Tinta, Tintimán ou Estaribel. Nestas
inícianse voces vindas de xéneros e disciplinas diversas como a poesía, a moda, a
plástica ou a música.
As novas formas de expresión, liberadas xa do poder ditatorial franquista,
procuran un lugar de seu e a primeira tarefa que se establece é a de buscar un voceiro. A
lingua galega vai configurarse como un código propio, interiorizado por cada grupo
como algo de seu, un habitus. É evidente que os prexuízos que existían nesta época en
relación ao idioma fan que as estéticas underground reparasen nel como un vehículo
adecuado para expresar o sentir dunha periferia sociocultural.
Noutra orde de cousas, un espazo de suma importancia neste nacemento de
novas prácticas e novos discursos culturais é o da universidade. Se ben daquela só
existía a Universidade de Santiago de Compostela, esta acollía boa parte de futuros ou
presentes intelectuais. Santiago foi o cerne dos debates máis intensos nos anos setenta e
oitenta, aínda que comezaba a producirse unha diversificación noutros espazos como no
caso das actividades intelectuais, literarias e artísticas en Vigo ou A Coruña. Neste
ambiente académico agroman experiencias innovadoras que van dende a estética camp
ou as formas situacionistas até espectáculos máis orgánicos, folclóricos ou etnográficos.
Estas actitudes subversivas tamén procuran novas fórmulas de expresión que as
conectan co herdo das vangardas dos anos vinte e das súas posteriores evolucións ao
longo do século XX, como no caso do situacionismo37. Existe nesta época unha procura
da aventura alén das fronteiras do formalismo transfigurado do franquismo e das
reminiscencias neo-católicas. O noso obxecto de estudo aséntase nunha época na que o
socialmente aceptado é o ’raro’, o non establecido. A comunicación e a cultura de masas
transfórmanse cara a unha sociedade e cultura do espectáculo como xa o anotara nos
37
 Nunha entrevista realizada a M. M. Romón e J. Hernández xorde a noción do situacionismo, o cal
lembran como un eco do pasado e alleo a praxes concretas no país.
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anos setenta Debord (1996). Agora é a imaxe a que ocupa o centro de atención social,
comeza a transformación cara ao homo videns teorizado por G. Sartori (2002). Pero
fronte a esta nova forma de ver a vida actual do momento, a outra metade da sociedade
galega continúa a identificarse cunha forma de vida rural e conservadora. Olla estas
innovacións estéticas como algo importado do estranxeiro, e así rexeita unha nova orde,
cada vez máis global, refuxiándose no seu acubillo ético e estético tradicional.
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3. Contexto literario: anos setenta e oitenta
3.1. A fronteira, fráxiles anotacións no medio do labirinto
A historiografía da literatura galega dende hai moitos anos tende a organizarse seguindo
un esquema cronolóxico. Isto é o que mostran os manuais, como os xa canonizados de
R. Carballo Calero (1981), F. Fernández del Riego (1984), ou os máis recentes de D.
Vilavedra (1999), M. Queixas e A. Gómez (2001) ou López Bernárdez (2001). O
mesmo sucede con achegas colectivas, caso da historia da literatura preparada pola AS-
PG (Ansede e Sánchez 1996) ou o proxecto Hércules (dirixido por D. Villanueva e
coordinado por A. Tarrío), no que se desenvolve unha estrutura que atende por unha
banda ao eixe cronolóxico e pola outra ás autoras e aos autores canonizados pola crítica.
De botar unha vista atrás, a través da prensa e das pequenas colaboracións neste
formato, vemos como a historia da literatura galega dende o final do franquismo vai
reinterpretándose baixo o discurso da novidade ou o experimentalismo. Nunha carreira
situada no espazo dos posibles, ábrese un debate profundo sobre quen ocupa a posición
do ‘novo’, máis do que o ’centro’, ou quizais amalgamando estes dous conceptos e
situándoos ao mesmo nivel.
De seguir este camiño batemos de cheo cun dos problemas que máis lle afecta á
crítica literaria: a relativa proximidade cronolóxica coa materia de estudo. Froito disto
agroma a primeira cuestión: como coutar cronoloxicamente o eido de análise e mesmo
pór o marco de inicio? Nos textos que procuran sistematizar un período moi recente,
establécense diferentes métodos de estruturación. Para demostrar o dito traemos a
colación un artigo asinado por V. F. Freixanes en 1987, no que analiza esta
problemática dende a seguinte perspectiva: “las fechas, las referencias temporales (que
son una convención necesaria), suelen servir a los críticos y profesores de literatura para
ordenar el caos: frágiles anotaciones en medio del laberinto” (Freixanes 1987: 118).
A primeira historia da literatura en tomar como material de traballo a produción
realizada na transición do posfranquismo é a de F. Fernández del Riego (1984). Coa
etiqueta “A literatura máis nova” elabora unha pequena presentación da produción
poética, narrativa, teatral e cultural dos anos setenta e principios dos oitenta. Dende a
súa perspectiva, considera que os anos setenta foron unha época na que destaca o
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“cambio dos hábitos sociais, as inquietudes políticas, e a liña de protesta aberta polos
homes da promoción precedente” (Fernández del Riego 1984: 223). Por ende, focaliza
dous anos relevantes ao seu ver. O primeiro é o de 1973, por aparecer o libro Os
novísimos da poesía galega, o cal recolle novas voces incorporadas ao campo. A
segunda data é 1976, na que lle presta atención á obra do grupo Rompente por “producir
unha obra lúcida e fecunda, aberta cara á poesía última e máis universal” (ibid.: 224)
Ao igual que Fernández del Riego, algunhas historias da literatura sinalan como
punto de inicio as obras publicadas, de maneira que a historiografía actual propón partir
de 1976 coa presentación de Con pólvora e magnolias de X. L. Méndez Ferrín e
Mesteres de A. López Casanova (cf. Rodríguez Fer 1990: 249–274 e Mato Fondo
1991). No caso de Rodríguez Fer, pártese dunha óptica apoiada nos sistemas semióticos
–con especial relevancia dada ao concepto do “código cultural” formulado por Lotman–
e da estética da recepción (cf. Rodríguez Fer 1990: 249). Sostén o crítico que a poesía
socialrealista vive no ecuador dos setenta unha crise (ibid.: 250–251), definida polo
abandono desta postura por moitos dos seus cultivadores e tamén no “empobrecemento
da palabra poética, confinada nun prosaísmo carente de forza e eficacia expresiva”
(ibid.: 250). Caracteriza o ano 1976 como o do cambio, mais sinala unha serie de
antecedentes literarios que o explicarían. Entre estes últimos apunta o
“experimentalismo fónico e gráfico” de U. Novoneyra co seu Vietnam canto (ibid.:
253), o “expresionismo e verbalismo surrealista” de Méndez Ferrín na Antoloxía
popular (ibid.), so o pseudónimo de Heriberto Bens, e a “liturxia existencial e
metafísica” de A. López-Casanova na obra inicial de principios da década (ibid.).
Mato Fondo (1991) inicia a súa exploración deste momento indicando 1976
como a data de publicación de dous libros –Mesteres e Con pólvora e magnolias– “que
os críticos e estudosos da nosa literatura coinciden de forma case unánime en sinalar
como alicerces da nova poesía” (Mato Fondo 1991: 5). Aprecia nestes títulos unha
actitude non servil ao fenómeno político, así como tamén unha “elevada singularidade
artística e calidade estética” (ibid.).
Destacamos nesta altura a posición de X. R. Pena (1987: 23–24), que retoma as
palabras que o poeta M. Forcadela deitou sobre a relevancia de Con pólvora e
magnolias para o cambio de rumbo na literatura galega (L. Rodríguez 1986: 243-244),
ao ser considerada herdo do socialrealismo. Neste caso, Pena non cuestiona o valor
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literario de Méndez Ferrín e a súa influencia sobre as novas xeracións, mais si pon o
acento no valor “ético” e a súa “reconcialiación a medias coa lírica”:
E por todo isto haberá que seguir dicendo que Con pólvora e magnolias non terá –
como apunta Forcadela– unha influéncia decisiva na estética dos novos poetas, pero
tamén haberá que seguir dicendo  que tivo un influxo decisivo canto a actitudes  cara
o próprio feito poético e cara a apreciación  sobre a mesma lírica. Que moito do que
hai en Con pólvora xa estaba en Cunqueiro –como di Forcadela– é tema a discutir,
pero o certo é que a valoración de Cunqueiro como grande poeta ten que ver moito
co maxisterio ferriniano, maxisterio que, é forza dicé-lo, non lle foi alleo ao próprio
Forcadela. (Pena 1987: 23)
Fronte a estas valoracións sitúanse voces contemporáneas á época que imos
analizar. O primeiro en cuestionar o canon é C. Casares, cun artigo titulado
“Renovación poética”. Neste considera que o período 1963-1975 foi moi negativo,
describindo o xénero lírico como “mimético, falta de imaxinación, formalmente
ancorada no pasado, despreocupada pola linguaxe, literariamente analfabeta” (Casares
1979). Para este axente o cambio vén da man de nomes como “Grupo Rompente, algúns
membros de Cravo Fondo, os poetas Alfonso Pexegueiro, Vicente Araguas e Víctor
Vaqueiro” (ibid.).
Da mesma maneira, H. Monteagudo Romero (1985) sinala 1975 como a data do
cambio. Para tal fin, analiza o discurso lírico dende 1975 e considera o poemario Con
pólvora e magnolias de Méndez Ferrín como “auténtica renovación da poesía galega”
(1985: 292). Ao mesmo tempo, neste primeiro achegamento sistémico á historia da
poesía galega a partir de 1975, Monteagudo non repara no volume de A. López-
Casanova, Mesteres, como símbolo do cambio, se cadra por consideralo unha antoloxía
poética máis do que un volume orixinal. Ao mesmo tempo tamén establece outra
posible data, 1973, por aí se editar o volume Os novísimos da poesía galega (Moreno
1973), “libro que é a un tempo o canto final da poesía ’social’ entendido ó xeito de C.
Emilio Ferreiro e o anuncio de novos autores que se botaban polo camiño da creación
literaria con pulos anovados” (Monteagudo 1985: 268).
Do mesmo modo, hai axentes que entenden o ano 1975 como o do cambio
político e social que troca os modelos produtivos no seo do campo literario galego (V.
F. Freixanes 1987, López Bernárdez 2001 ou Tarrío 1988 e 1994). No ano 1982 e nun
artigo asinado por X. M. Álvarez Cáccamo, tamén se propón a data de 1975 por ser esta




Existen casos especiais como o de D. Vilavedra (1999) que traza un marco máis
concreto, diferenciando a creación poética entre 1976 e 1980 como o “intre eufórico” e
que, posteriormente, considera unha segunda fase de creación dende 1980 até o final do
século. O mesmo sucede co traballo coordinado por A. Gómez Sánchez e M. Queixas
Zas (2001) no que se establece o período 1975-1979 como “fase embrionaria” e 1980 ou
o ano “crucial” (2001: 321-322).
Na análise do campo con maior distanciamento temporal, isto é, desenvolvida
nos últimos trinta anos do século XX, agroman perspectivas que pretenden canonizar
unha serie de produtos –xa considerados no canon ou esquecidos por este– e clasificalos
en diferentes subcampos. Trátase de estudos como os que se presentan na ampla obra de
Hércules Ediciones sobre literatura e, en especial, o seu tomo XXIII con artigos
puntuais de X. M. Dasilva (sobre a poesía socialrealista até a renovación estética), I.
Cochón (poesía dos anos oitenta e noventa), de Mª. X. Nogueira (lírica dos oitenta) ou
X. M. González Xil (relacións entre a arte e a literatura), que representan unha
ferramenta indispensable para quen investigue este espazo cronolóxico. Estes ensaios
teñen en común considerar o ano 1976 –coa publicación de Con pólvora e magnolias,
Mesteres e Seraogna– como inicio dunha renovación da creación en Galiza (Dasilva
2001: 267, Cochón 2001: 287 e Nogueira 2001: 290).
A partir do ano 2000 preséntanse en diferentes textos de carácter institucional
(como son as teses de licenciatura) novas achegas sobre a creación nestas décadas. Este
é o caso do traballo de M. Louzao Outeiro (2008), centrado na empresa cultural Letras
de Cal e na poesía galega dos anos noventa. Neste caso tamén se establece como marco
de inicio da renovación poética a transición política (Louzao 2006: 71), sendo aquí o
espazo no que tamén se define a etapa  entre 1975 e 1985 como a do establecemento de
novas estéticas e estratexias no campo literario.
3.2. Poesía até 1975
Establecendo o ano 1975 como lugar de saída, imos deseñar un camiño pola historia da
literatura galega centrándonos na creación poética. Desta forma, temos de anotar que a
presenza deste xénero en galego nos anos setenta obedeceu, na súa primeira metade, a
dúas grandes liñas de acción. A primeira delas é a representada polos epígonos do
movemento socialrealista, que tivo como máximo expoñente o poeta C. Emilio Ferreiro;
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e a segunda é unha reacción diástole apoiada na vangarda como discurso e repertorio, é
dicir, na innovación do campo literario. Durante os anos setenta o vate celanovés
compartiu a súa produción con outros novos e non tan novos escritores/as galegos. Estes
podían publicar as súas producións nunha rede de editoriais semimarxinais e deficientes
por non posuír unha distribución e unha capacidade produtiva alta, alén de que estaban
suxeitas á censura franquista. Estamos a falar de empresas como Celta (que tirou do
prelo moitos dos poemarios dos máis novos poetas dos oitenta), Galaxia, Do Castro,
Castrelos (distinguindo aquí as coleccións Pombal e O Moucho), Ronsel ou Xistral,
tamén sen esquecer editoras estatais que publicaron en lingua galega, como o caso de
Akal Editor.
3.2.1. Os novísimos da poesía galega
Neste eixe temporal que abrangue os anos setenta e oitenta, o espazo dos posibles foi
ocupado por autores que se introducen no campo cun claro posicionamento a través dun
capital simbólico específico. Anotamos, nesta liña descritiva, a primeira tentativa de
renovación: a colección Val de Lemos38. A editorial Xistral deseñou dende o ano 1968
até 1975 este proxecto editorial. Trátase da experiencia máis anovadora desenvolvida no
espazo nacional galego após a aventura de Galaxia. Coa case desaparición do xénero
poético da colección Illa Nova de Galaxia39, as posibilidades de edición para os poetas
máis novos eran difíciles.
Val de Lemos tirou do prelo doce títulos nos que se ensarillaban voces xa
coñecidas como as de C. Emilio Ferreiro, B. Graña, Manuel María ou Neira Vilas; coas
achegas dos noveis L. Diéguez, D. X. Cabana, M. Ledo Andión, L. Álvarez Pousa, F.
Vergara Vilariño e X. L. García. Trátase pois dun movemento de reforzo para que a
creación poética non esmorecera. Desta maneira presentouse un grupo de autores/as que
coinciden ao seren seleccionados en 1973 como os “novísimos da poesía galega”, na
38
 VVAA (1993): Val de Lemos (Colección de poesía galega). A Coruña: Espiral Maior.
39
 A primeira xeira de Illa Nova publicouse dende 1957 (Vieiro choído de Franco Grande) até 1974 (No
cadeixo de Paco Martín). Trátase dun conxunto de títulos que tiñan como obxectivo principal, dar a
coñecer novas voces no campo literario galego. Illa Nova non procurou especializarse nun xénero en
concreto e aparecen poemarios, novelas, ensaios ou obras de teatro.
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antoloxía preparada por Mª. V. Moreno40 para Akal editor. Ao carón desta iniciativa
debemos sinalar a editorial Celta, que tamén proxectou o traballo desta nova xeración41.
Nesta mesma época mantense a colección Salnés. Trátase do primeiro intento de
Galaxia por crear un apartado editorial dedicado exclusivamente ao xénero lírico. O
conxunto ábrese co libro de Aquilino Iglesia Alvariño, Nenias, reactivando desta forma
un autor xa canonizado por diferentes entidades orgánicas da cultura galega e que, nos
anos sesenta, pertence á Real Academia Galega. Asemade, é un poeta reivindicado
como o iniciador das letras galegas na posguerra con Cómaros verdes (1949). Salnés
editou un total de 32 títulos entre os anos 1961 e 1974. Neste espazo de tempo vanse
alternar poemarios de diferentes estéticas e xeracións. Así, encontramos pezas
consideradas como referentes do canon (Longa noite de pedra de Celso Emilio
Ferreiro), obras na estela do neovirxilianismo (Nas faíscas do soño de M. González
Garcés), poesía da saudade (Serán de E. Pita) ou novas experiencias como o
existencialismo da escola da tebra (O desacougo de Pura Vázquez). A diferenza da
colección Val de Lemos, aquí apóstase por unha colección que abrangue distintas
xeracións de poetas42: a da República e a de Enlace, unidas polas Nenias de Aquilino
Iglesia e o derradeiro volume, Serán, de E. Pita. Cómpre indicar que tamén se
introduciron aquí exemplos das novas voces que se desenvolverían nos anos setenta (A.
Conde).
Ao mesmo tempo, a intención de expandir a comunicación poética vai acadar
unha cota maior de autonomía nos anos setenta a través da multiplicación de formatos:
revistas, xornais, edicións de autor ou en publicacións fotocopiadas e repartidas coma
follas voantes. No caso das empresas xornalistas vese como medra engordiño durante
toda a década, pero o seu despegue dáse sobre todo coa caída do réxime franquista e a
aparición das primeiras mostras de democracia. Estamos a falar de publicacións na
prensa privada (El Pueblo Gallego, Faro de Vigo, La Voz de Galicia, El Correo
40 Cómpre entender esta obra en relación coa publicación da antoloxía de Castellet (1970), realizada para
o campo literario español.
41
 Alén de F. Sesto Novás e A. Conde, todos os poetas antologados por Mª V. Moreno  presentaron a súa
obra ora na colección Val de Lemos ora na editorial Celta.
42 Seguimos aquí a proposta terminolóxica de X. L. Méndez Ferrín (1984) na súa análise da produción
poética do século XX.
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Gallego ou Hoja del Lunes), que cada vez van abrindo maior espazo á creación e á
cultura43, como tamén en publicacións clandestinas (Adiante, Galicia en Loita,
Irmandiño, O Berro, Boletín informativo do Instituto do Calvario, etc.).
Para unha descrición do campo literario do momento e das estéticas creativas
que o configuraban, focalizamos tres grandes escolas: o neovirxilianismo, o
socialrealismo e o colectivo Brais Pinto. Na produción poética galega dende os anos
sesenta até o ano 1975 hai unha alternancia maioritaria destas dúas primeiras maneiras
de se expresar o eu lírico. Se ben é nos anos sesenta cando maior calado ten o
neovirxilianismo en escritores que non acadaron posicións centrais no campo, non se
pode negar un número importante de obras que o seguiron. Así mesmo cómpre
mencionar a centralidade que ocupou esta liña estética nuns anos nos que a corredoira
editorial de Galaxia procuraba afondar neste ámbito non só a través da lírica, senón que
tamén co ensaio e a desconstrución do galeguismo a través do herdo de pensadores
como R. Piñeiro ou X. Rof Carballo.
O socialrealismo ocupou o centro de interese dos poetas dos anos setenta. Se ben
é unha escola fundada e desenvolvida en Galicia por C. Emilio Ferreiro dende as súas
primeiras obras (O soño asulagado e Longa noite de pedra) e tamén cun lugar
destacado para Manuel María (o cal supón a fusión entre socialrealismo e
existencialismo), esta tendencia sufriu unha profunda revisión até entrados os anos
oitenta.
A Escola da Tebra ten a súa orixe na tentativa modernizadora do movemento
Brais Pinto. É neste núcleo no que se dan as primeiros pasos cara á modernización e
globalización da poesía galega. Dentro deste grupo aparecen propostas de
transformación a través de estéticas vindas doutras latitudes, entre as cales destaca a
introdución do existencialismo francés como sinónimo dun certo decadentismo. Esta
poesía reflicte unha nova interpretación da realidade galega so a filosofía de J. P. Sartre
–véxase O ser e a nada–, unida a unha desavinza vital ou desacougo existencial perante
a vida. Ao lado deste devir tamén xorden outras tendencias: a poesía haiku de
Novoneyra (ponte entre o neovirxilianismo e a vangarda) e o neoexpresionismo de R.
Patiño. Estas dúas son manifestacións propias da vangarda dos anos cincuenta en
43
 De facer unha análise do espazo deseñado na prensa diaria para a cultura, vese como o incremento do
lugar dedicado a esta sección medra a canda o uso do galego na mesma.
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Europa e os EEUU. Temos pois un polo innovador, Brais Pinto, situado en Madrid, e o
cal achega un modernizador elo coa cultura occidental dos anos sesenta, especialmente
coa vangarda.
Os anos setenta son os da convivencia interxeracional, xa que autores da época
Nós (R. Otero Pedrayo, E. Blanco Amor ou R. Dieste), da guerra e da posguerra (Celso
E. Ferreiro, L. Pozo ou E. Álvarez Blázquez) conflúen con mozas e mozos que se
inician na escrita. Para unha aproximación máis xeral a estes últimos podemos botar
man de antoloxías como a preparada por Mª. V. Moreno (1972). Aí vemos como existe
un pouso común que se vai transformando en diferentes poéticas e asemade se van
introducindo tendencias anovadoras. A aposta común pasa pola superación do
socialrealismo, que dende os finais dos anos sesenta se fusiona co formato musical –
especialmente co que se designou como Voces ceibes (Araguas 1991). Os poetas
procuran que o poema atinxa novas dimensións estéticas e que se sitúe fóra dos
formatos establecidos. En palabras de F. Sesto, a música vai “superar las barreras
individuales, que salte sobre los cánones esteticistas y se haga, como corresponde a
cualquier manifestación social del hombre, expresión de las vivencias y problemas de la
comunidad, de un pueblo, de una clase social” (apud. Moreno 1972: 29-30). Esta
estética vese reflectida na obra de case todos os poetas, e desta forma ten un papel
decisivo na voz de L. Diéguez, D. Xohán Cabana ou de F. Sesto Novás. Por outro lado,
tamén anotamos un resón decadentista e existencial en Rodríguez Barrio, unha presenza
do folclorismo e da terra como raíz vital (Vergara Vilariño e Vázquez Pintor), a crítica
social con alicerces relixiosos (Álvarez Pousa), a vivencia existencial do ser humano
(facendo uso dos metros clásicos en Rábade Paredes), o arrecendo nietscheano e da
vangarda europea (Ledo Andión) e, por último, a presenza do corpo e do discurso social
(A. Conde).
Da antoloxía de Moreno, que agrupa autores ben novos (todas arredor dos vinte
anos), despréndese como o socialrealismo ten un calado especial na produción poética
desta etapa, mais con claros momentos de distensión nos que o discurso existencial e
pesimista lle dá pé a unha poética non tan ancorada nos moldes de Ferreiro. Mesmo
nesta liña crítica coa sociedade que padece o poeta, existe un movemento cargado de
discurso político (véxanse as referencias a Maiakovski por Rábade Paredes ou a Mao
por D. X. Cabana). O discurso socialrealista que practican céntrase en dous aspectos: un
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contexto colonial e de pobreza no que se atopa o país e ao que o creador non pode ficar
alleo, e asemade unha liña de traballo baseada na posta en común con outras escolas e
xeracións, non só galegas senón que tamén europeas.
Nesta década dos setenta remata unha das experiencias que mencionamos antes,
a colección de poesía Val de Lemos, da Edicións Xistral, creada e dirixida por Manuel
María. Neste espazo editorial danse cita nomes xa admitidos no canon (Manuel María,
C. Emilio Ferreiro, B. Graña ou Neira Vilas) convivindo con novos valores para o
campo (D. X. Cabana, M. Ledo, Álvarez Pousa, X. L. García, L. Diéguez e F. Vergara
Vilariño). Ao igual que na antoloxía de Mª. V. Moreno, as estéticas definidas van estar
repetidas, se ben podemos destacar volumes como O corvo érguese cedo de M. Ledo
(1973), no que encontramos unha liña de acción poética que xa non bebe no discurso de
Celso E. Ferreiro ou Manuel María. Pola contra, introdúcese na liña de vangarda para
reflectir un corpo e unhas dinámicas sociais nas que o discurso se afunde nunha
expresión condensada do eu. Ao mesmo tempo, o fluír dun certo surrealismo apórtalle
azos á hora de reflectir as experiencias de varios egos enredados nun mesmo territorio.
A escrita da poesía entre 1970 e 1975 pódese definir como a do arrequecemento
de diferentes estéticas xa preparadas na década anterior. Ao lado de novos escritores/as
que se ían introducindo no campo, tamén é importante destacar o traballo de voces xa
asentadas e que neste comezo de década presentan textos moi traballados e ben
acollidos ora pola crítica –moi deficitaria e anquilosada na simple recensión de
contidos44– ora polo público lector que ía en aumento. Estamos a falar de autores como
Méndez Ferrín, B. Graña, Manuel María, U. Novoneyra, X. Torres e outras voces que
inician a súa andaina nos anos cincuenta e sesenta para presentar unha obra madura
nesta época.
3.3. Camiños adultos de seu
Non podemos esquecer o papel desenvolvido por escritores xa coñecidos nos anos
sesenta e que aprofundizan na súa obra nos setenta. Desta forma encontramos o discurso
herdeiro da Xeración da República (R. Raña 1996), coa presenza asolagadora de C.
44
 Como mostra pódese consultar a revista Grial desta década dos setenta e seguir o fío da sección
“Libros” e “O Rego da Cultura”.
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Emilio Ferreiro en plena vitalidade e editando libros como Antipoemas (1972),
Cemiterio privado (1973) e Onde o mundo chámase Celanova (1975). Asemade,
asistimos á culminación de liñas xa encetadas nos anos cincuenta. Entre estes xorden os
nomes de X. M. Álvarez Blázquez co seu derradeiro Canle segredo (1976), M. Loureiro
Rey, Escolma ferida (1977); Manuel María, A corazón aberto (1973); ou E. Moreiras
con Os nobres carreiros (1970) e O libro dos mortos (1979). Dentro das voces vindas
dos anos trinta, destaca R. Carballo Calero, cunha obra anovadora na época e recollida
no seu Futuro condicional (1961-1980).
Tamén se convive neste intre coa Xeración de Enlace (Méndez Ferrín 1984).
Dentro desta liña encontramos poetas que, iniciándose en galego, alternan os dous
códigos construíndo unha obra bilingüe que abandonan a partir da Transición. Entre
estes destaca A. Tovar que, despois da súa Poesía galega completa (1974), inicia un
silencio que vai durar até os anos oitenta, con Calados esconxuros (1980); ou L. Pozo
Garza, que se dá a coñecer en galego con O paxaro na boca (1952) e que dende últimas
palabras-verbas derradeiras (1976) abraza o idioma até hoxe. O mesmo sucede coa
obra de M. González Garcés, poeta que inicia a escrita en castelán no ano 1953 e que
dende Nas faíscas do soño (1972) asume o galego até o final da súa vida.
Fronte a este prototipo de autoría anotamos a figura de Cuña Novás. Dende a
publicación de Fabulario novo (1952) non volveu coller a pluma até o Canto e fuga da
irmandade sobre da terra e da morte (1977), identificándose como a sombra viva da
vangarda surrealista, herdo dos anos cincuenta e daquela Escola da Tebra á que se
adheriron poetas dos cincuenta, pero que segue viva nos anos setenta neste autor.
A Xeración das Festas Minervais (Méndez Ferrín 1984) e Brais Pinto atopan
continuación en creadores como U. Novoneyra, que nos setenta presenta a edición
completa de Os Eidos 245 (1974) e xa no final dos setenta os seus Poemas caligráficos
(1979), lugar de confluencia entre escrita e pintura. Nesta liña de traballo coa vangarda
mencionamos a figura de X. A. Cribeiro, con títulos como Indo pra máis perto (1979) e
que entroncarían coa escrita do poeta tratado antes.
45
 O título completo é Os eidos 2. Letanía de Galicia e outros poemas, do selo Galaxia. Este volume
recolle o herdo das empresas editoras de L. Seoane e a idea de conxugar arte plástica e mais poesía. Neste
caso os poemas dialogan coas pezas deseñadas por Laxeiro.
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Manuel María vai representar nesta época unha poética que se amarra ao
socialrealismo como signo de loita cívica e política. Son moitos os títulos que aparecen
asinados por el nesta época. Marcan todos unha dirección común: afondar no ser
humano para describir as súas situacións deplorables, metáfora viva daquel tempo.
Podemos citar nesta liña volumes como Remol (1970), Odes nun tempo de paz e alegría
(1972), Cantos rodados para alleados e colonizados (1976) ou Poemas pra construír
unha patria (1977). Este autor alterna neste momento a acción en varios campos como o
político, social ou sindical, erixíndose como un axente plural –o intelectual orgánico
proposto por Gramsci (1967)– e símbolo de resistencia.
A traxectoria de Méndez Ferrín está moi emparellada ao traballo de Rompente,
pero aquí destacamos a súa función de elo de unión entre o discurso poético dos anos
cincuenta e sesenta (Voce na néboa, 1957). Dentro desta liña de experimentación, máis
moderada por se manter afiliado ao formalismo, localizamos a obra de B. Graña e S.
García Bodaño. Neste período aparecen poemarios que hoxe son considerados
determinantes para a comprensión de cadanseu universo creador. Para o poeta do mar
sinalamos Non vexo Vigo nin Cangas (1975), con certa dose socialrealista; e do
compostelán salientamos Tempo de Compostela (1979) como lugar de reflexión
xeracional.
3.4. O cambio
O ano 1975 é a baliza para algúns críticos que sinalan aquí o comezo do cambio
(Casares 1979 ou Monteagudo 1985). Coa morte do ditador vanse aclimatando e
creando os primeiros movementos para a viraxe sociocultural. Deste xeito, agroman no
campo espazos dos posibles que os axentes culturais pretenden ocupar. As estratexias
escollidas son plurais, ora recollendo propostas xa ensaiadas no exilio (follas voantes),
ora iniciando empresas editoriais de carácter popular (revistas). Nesta liña de
experiencias anovadoras destacamos as Follas de resistencia poética46. Trátase dunha
publicación clandestina que se difundiu até o ano 1977. Asistimos pois á presentación
de varias voces ocultas tras pseudónimos –como R. Paseiro, Fuco Carral, Manoel
Quenzo ou Bárbaro Tomé– que achegan novas propostas estéticas no eido da literatura.
46
 Máis información no capítulo 5.2.2.
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Estas follas amosan unha galería de poemas de estética combativa e que
desconstrúen o contexto político e social contemporáneo. Asistimos a unha proposta de
intervención poética performática, rachando co formato libro. Alén disto, tamén hai
unha clara intención básica de comunicación, pois desta forma o discurso poético vai
estar na man de calquera receptor/a esquecendo a súa condición económica.
Tamén é neste ano cando se fragua o proxecto Rompente, que, como xa
indicamos na introdución desta investigación, foi unha empresa liderada por A.
Pexegueiro e A. Reixa no verán de 1975. Rompente abre un camiño que seguirán certos
sectores intelectuais, aínda que nestes primeiros tempos a súa incidencia no campo é
mínima. O traballo do colectivo desdóbrase nun pulso creativo e metapoético. O
primeiro caracterízase pola experimentación (recitais, follas voantes, vangarda,
performance, etc.); en cambio, a reflexión literaria fráguase en reunións, das cales se
extraen textos publicados en revistas ou que ficaron inéditos.
A partir do ano 1975 o número de revistas e publicacións en galego e que
atinxan á cultura ou á literatura galega aumenta considerablemente. No 1976 preséntase
Teima, que vai ter un ano de vida e dá conta de 35 números. Trátase dunha publicación
que abrangue temáticas políticas e culturais, e aporta unha nova forma de entender o
xornalismo dende Galiza e para o país. Consideramos que Teima forma parte da nómina
de publicacións que a cultura nacionalista (especialmente a AN-PG) vai presentar como
voceiro dos seus intereses e, desta forma, realiza valoracións sobre os produtos culturais
que se forxan nesta etapa. É tamén un banco de probas para iniciar un periodismo
galego, que vén completar a eiva deste xénero e que desencadearía unha reacción
nacional a favor dunha facultade de xornalismo como coa que contamos hoxe47.
Ao lado desta publicación nacen tamén outras plataformas como Vagalume
(1976), Nordés (2ª etapa en 1980) ou Bonaval (1980),  dando paso a outras
especializadas no facer literario nos anos oitenta: Coordenadas (1980), Dorna (1981),
Escrita (1983), Festa da palabra silenciada (1983), Tintimán (1984), Cen augas.
Cadernos de poesía (1984), Luzes de Galiza. Revista de liberdades, crítica e cultura
(1985), La naval. Revista atlántica (1985), Ólisbos (1986), O mono da tinta. Revista
47 Para máis información pódese consultar a primeira sesión do I Congreso da AELG (Poio, 1981), pois
nas intervencións de V. F. Freixanes e M. Ledo Andión agroma esta idea. De todas formas, cómpre un
estudo sobre as relacións literatura e xornalismo no campo literario galego.
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galega de creación (1987) e outras. O fío condutor é o da creación ou o da reflexión48.
Estanse a dar os pasos necesarios na configuración dun espazo no campo literario
destinado á presentación de novas voces e ao mesmo tempo á achega de capital
simbólico ao colaboraren autores xa consolidados no centro do campo.
Estas publicacións deben entenderse nun proceso de dotación de autonomía ao
campo por mor de serviren de ensaio dun dos xéneros que maior transformacións
acometería na Transición: a crítica. Neste banco de probas aparecen novas voces canda
autorías xa consagradas no centro do campo e cun capital simbólico de seu. Deste xeito
desenvólvese un espazo alternativo no que se dá cabida a reflexións vindas dende
esferas diversas, isto é, dende o feminismo da Festa da palabra silenciada até ao
cristianismo de Encrucillada. Xorden apostas relacionadas co mundo universitario e que
carretan un capital simbólico de seu, por exemplo na figura de Mª C. Noia, A. Tarrío ou
X. González Gómez, á vez que tamén se integran profesores-escritores-críticos literarios
como C. Rodríguez Fer ou X. M. Álvarez Cáccamo.
Sobre esta cuestión rescatamos un documento de 1979 e asinado por X. R. Pena
no que dá conta da entidade crítica galega. Para este axente literario existen “tres xeitos
definidos de actuación” da crítica literaria galega:
1º Crítica nacionalista. Xa vimos por onde partía e por que.
2º Crítica de adhesión inquebrantábel. Toda obra en galego (a non mediar xenreiras
persoais do crítico e o autor) é merecente de louvanzas polo so feito de estar escrita en galego.
3º Crítica filolóxica. Toda obra, polo feito de estar escrita neste galego (e neste aplique-se
á ideoloxía lingüística do crítico) é merecente de louvanzas. (Pena 1979c: 41)
Como veremos na análise da obra de Rompente (cf. co cap. 5.1.4.), esta entidade
do campo será foco de atención dende diferentes posturas e intencións programáticas
dos axentes culturais en cada etapa. Deste xeito, ratificamos que o ano 1975 simboliza
unha data especial na historiografía do campo literario galego, mais sempre entendida
coa cautela dun discurso que se pretende asumir como pechado.
48 O caso de Dorna, é o máis claro de todos, pois dende o inicio presenta un lugar para a creación e outro
ben definido para a crítica literaria.
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3.5. Grial, artefacto de canonización
Existen publicacións que acadaron un valor de consagración (ver Anexo I) a través dun
proxecto de seu neste momento. Este é o caso de Grial. Para tal fin, cómpre analizar
polo miúdo o cambio que sufriu esta revista dende o ano 1975 e a súa
institucionalización na Transición. Entre as novidades que se introducen figura a
presentación de novas voces vindas da esfera universitaria para a redacción de artigos
como é o caso de A. López Casanova, R. Villares, R. Álvarez Blanco, L. Mariño ou X.
Alcalá. O mesmo sucede coa incorporación de firmas novas no apartado de creación,
por exemplo, no nº 51 (marzo de 1976) no que aparece un relato de A. López Casanova.
A respecto da crítica, no “Rego da cultura” intercálanse contidos que anteriormente
figurarían na sección “Notas”, como é o caso da recensión da primeira novela de
Pasolini. Desta forma, os contidos máis internacionais ou universais non fican recluídos
en recensións ao final da revista, máis ben forman parte doutros apartados. Tamén
destaca a aparición de números especiais dedicados a escritores concretos como é o caso
deste ano 1976, con aproximacións á obra de Otero Pedrayo (nº52) polo seu pasamento,
Cabanillas (nº 54) polo seu centenario, ou L. Seoane (nº 65), A. Cunqueiro (nº 72) ou R.
Dieste (nº 78) ao finaren.
A presenza do discurso poético en Grial fica reducido nesta década de setenta á
sección de creación. Son moi poucas as recensións sobre poesía contemporánea que se
desenvolven nas páxinas das revistas49, motivado pola pouca produción atinxida (véxase
Anexo II). Das que aparecen, as máis son relativas ás antoloxías (por exemplo, a Poesía
de posguerra de González Garcés no nº 55) ou da colección Mogor, coa estrea de
Laberinto el clavicordio de X. M. Álvarez Cáccamo, comentado por X. Seoane e
viceversa, queremos dicir, no ano 1979 é Álvarez Caccamo quen critica A caluga do
paxaro de X. Seoane; ou sobre o poemario Últimas palabras, palabras derradeiras de
L. Pozo, ambos os dous no nº 56. Aínda así, tamén nas notas aparecen pequenas
recensións como a de Mesteres de A. López Casanova (nº 56) ou Rompente (nº 68). A
partir do ano 1979 actívase un novo aparello crítico con axentes críticos relacionados
coa universidade: X. Seoane, C. Rodríguez Fer (estréase como crítico en Grial coa
recensión Mesteres no nº 59, verbo do Silabario da turbina no nº 61 e sobre Víspera do
49 Para atopar recensións do xénero lírico cómpre debruzarse nos xornais, por exemplo, en La Voz de
Galicia ou Faro de Vigo.
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día de X. López Valcárcel no nº 66), C. Blanco (falando sobre o libro A muller en
Galicia de Mª. X. Queizán no nº 60, Estacións ao mar de X. Torres, nº 71, ou
Recuperemos as mans de Mª X. Queizán, nº 76, especializando a súa crítica no discurso
sobre xénero e literatura), Mª. C. Noia (Antoloxía de poesía galega actual de Nordés no
nº66), X. Mª. Dobarro (As rúas do vento ceibe de Manuel María nº 67), L. Rodríguez
(estréase coa recensión de Obra en galego completa de A. Cunqueiro no nº 71).
Achéganse artigos sobre aspectos máis actuais, por exemplo, Mª. X. Queizán sobre a
Nova Narrativa Galega no ano 1979 (nº 63) ou Mª dos Ánxeles Borrego no 1979 e a súa
aproximación á obra de C. Emilio Ferreiro (nº 66). Nesta renovación que acomete a
revista tamén destaca a introdución dende o nº 68 –1980– da sección “Títulos” de
recente aparición, na que se anota toda a produción editorial a través dunha metodoloxía
semellante á sección “Os homes, os feitos, as verbas” da revista Nós. Nesta sección
tamén agroman valoracións sobre escritores de calado internacional, creando unha
galería de prosistas e novelistas fixados como modelos. Entre estes destacan nos anos
setenta Kafka, Pound,  Boris Vian, Proust, Faulkner ou a literatura brasileira, sendo esta
última quen xera un grupo numeroso de recensións, anotacións e artigos.
Observamos logo como esta publicación nos serve de mostra para nos aproximar
á produción crítica desta época.
3.6. Sobre as tendencias grupais
A partir do ano 1975 asistimos na literatura galega a un auxe na creación de colectivos
de poetas. Estas formas de agrupación procuran pór en diálogo diferentes ollares ou
xeitos de entender o feito literario. De  maneira xeral, consideramos como Bourdieu que
o efecto do campo tende a crear as condicións propicias para o achegamento dos seus
ocupantes –efecto do corpo (Bourdieu 1998: 396) –. Segundo esta idea xorden no
campo tres colectivos: Rompente, Cravo Fondo e Alén.
Cravo Fondo nace en 1977 e está configurado por unha nómina concreta de
escritores: R. Fonte, X. Rábade, X. Rodríguez Barrio, X. López Valcárcel, X. M.
Valcárcel, F. Vergara e H. V. Janeiro. Aquí agrúpanse autorías con obra xa publicada
(Rábade Paredes ou F. Vergara) con voces noveis (R. Fonte). A primeira tarefa que
acometen é a de editar un volume plural no que aparece como prólogo un manifesto.
Neste exprésase que a poesía é “unha loita a cedidir [sic] decotío antre o poeta i a
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realidade”, pois o poeta e a súa expresión deben estar penetrados pola realidade ou
«entorno vital», sendo o poema vehículo para escudriñar a realidade dentro dunha
«postura fidel diante a vida»” (Fonte et alii 1977: 4). O creador adopta dúas actitudes, a
primeira é a que expresa o seu interior e a segunda, o mundo que o rodea. Este contexto
social decodifica unha realidade asoballada, un país colonizado, pois “esíxese da
postura humán do autor unha adecuación a isa realidade” (ibid.). Mais na capacidade
creadora é o lugar no que se sitúa unha fronteira na que se perfila o espazo dun
socialrealismo xa en proceso de decadencia (“refugamos a poesía entendida coma unha
mera descripción socio–política da realidade do país”, ibid.), e unha nova forma de
entender o poema, o cal amosa unha conxunción entre forma e contido. Á vez, o escritor
é un tradutor (“tradutor da dúas realidades”, ibid.).
As referencias culturais nas que se basea o texto recorren, como no caso de
Rompente, á teoría literaria marxista (Marx, Mao, Gramsci, Liang Chi-chin, Trotsky e
Sklousky [sic]), entendendo a arte ao servizo do pobo (“o arte, a literatura, debe servir ó
pobo [subliñado no orixinal]”, ibid.), e expóndoo na figura das “crases populares”.
Elaboran asemade unha análise da sociedade galega a través da historia da loita de
clases, para destacar o papel importante desta no proceso revolucionario e como a arte
en xeral pode comprometerse nesta empresa. Dese mesmo soporte teórico utilizan o
concepto intelectual orgánico (Gramsci 1967) ou tamén a idea de elevación e
popularización defendida por Mao (1974) no Foro de Ienan, teses que Rompente tamén
promulgou nos seus escritos (por exemplo, Rompente 1976 a/b). Remata o manifesto
cunha idea de Marx: “o escritor non considera de ningún xeito os seus traballos como
medio, son fis [sic] en si”, chegando á conclusión de “o artista o primeiro que ten que
facer é ARTE” (Fonte et alii 1977:5).
Outro colectivo de poetas que se presenta neste ano é Alén. A nómina de autores
que o configura é menor que no caso anterior xa que só participan tres: M. A. Mato, X.
R. Pena e F. Salinas Portugal. Como Cravo Fondo, apenas publican un libro colectivo,
que forma parte da colección Lumeiro –o nº 2– da editorial Follas Novas50. No libro non
aparece ningún signo de manifesto colectivo, agás o primeiro poema asinado por X. R.
50
 A editorial Follas Novas forma parte dun desexo de expansión do campo da palabra por parte dunha
libraría santiaguesa. Esta non tirou do prelo un gran número de volumes, pero neste comezo de milenio
continúa na mesma traxectoria.
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Pena, no que se adopta unha voz lírica colectiva (“nós somos aqueles” Mato et alii
1977: 3) para se describir coma unha xeración de creadores vindos de tempos de
posguerra (“que vinhemos das cortinas de fume / adormecidos con murmúrios de
guerras”, ibid.: 3) e da ditadura (“cercados polos muros”, ibid.: 3) . Hai espazo aquí
para unha nova proposta que xira arredor de dous vértices: a ruptura (“Somos así, / ar
tolo, / furacán / que busca árbores para arrincar” (ibid: 3), e a incorporación de novos
espazos poéticos (“Escrevemos novos hinos / enfundados no místico traxe / do rock”,
(ibid.: 3)).
O poemario ábrese cun prólogo, mais neste caso vai asinado por un escritor non
pertencente ao grupo, R. Carballo Calero. Este último outórgalle unha sorte de carta de
presentación no seo do campo e, por ende, engade un valor de crédito ou sagrado que se
entendería a través do concepto illusio en Bourdieu (1998: 340), pois pretende
consagrar estes autores novos para que á vez definan a Calero como magister da escola.
O texto permítenos comprender mellor as causas que levaron a un cambio de temón á
hora de se desenvolver e intelectualizar o papel do xénero poético no campo literario.
Comeza Carballo coa crítica a unha situación de ”esquemas esgotados” no eido da
lírica, ao que debe de reaccionar para “recuperar o seu punto de sempre” (Mato et alii
1977: 5). Remata neste parágrafo coa información relativa á pouca presenza deste
xénero na masa lectora, a cal se decanta pola narrativa51. Pasa logo á descrición de cada
poética, na que establece os motivos polos que os escritores novos que el prologa
acumulan o suficiente capital simbólico que os fai anovadores no campo. A primeira
condición é a de manter unha herdanza literaria común e sempre partir dela (véxanse as
palabras sobre a relación coa vangarda de Manoel Antonio, a lírica hilozoísta e a poesía
de Curros). A segunda busca atinxir un discurso que non sexa “servo do tempo
histórico” (ibid.), con clara referencia ao elemento socialrealista ou político.
Verbo destes dous grupos podemos indicar como foron ferramentas de
presentación dentro do sistema literario galego, á vez que funcionaron como revulsivo
fronte a unha situación saturada pola presenza maioritaria do socialrealismo. Son dous
colectivos non anónimos (cf. Rompente), que so diferentes ideoloxías ou métodos de
traballo atopan na antoloxía a fórmula para poder editar a súa creación. No caso de
51
 Cómpre cotexar este dato coa visión de González Millán (1996), pois é o segundo quen propón a poesía
como xénero máis desenvolvido.
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Cravo Fondo hai unha procura pola reflexión socioliteraria que diverxe coa de Alén,
mais os camiños á hora de ocuparen cadanseu lugar no campo son os mesmos: o
discurso contra a estética anterior. Estas dúas empresas esmoreceron coa edición dos
respectivos volumes poéticos. Ao contrario de Rompente, non hai continuidade como
colectivo.
Con todo, a dinámica grupal ten outro campo de experimentación alén fronteiras.
Nos anos setenta créase en Madrid Loia, un grupo de artistas plásticos e poetas cunha
finalidade conxunta, procurar novos espazos para o discurso de vangarda. Pódese
definir coma un elo creador co colectivo Brais Pinto e que se concretou so a efixie
dunha revista homónima, Loia (1975-1978), da que saíron catro números. Dentro deste
espazo colaboraron escritores como os irmáns L. e X. M. Pereiro, M. Rivas, F. Bouza e
as/os artistas plásticos R. Patiño, M. Lamas e A. Patiño. Nesta publicación reflectíase
unha nova maneira de ver a creación, sempre co ideario da innovación e o diálogo entre
letra e arte, de tal forma que nun mesmo lugar se tiran os primeiros poemas de M. Rivas
ou L. Pereiro para entroncar con artigos de R. Patiño sobre arte e mesmo con algunha
litografía dos artistas. As propostas metapoéticas que se elaboran neste escenario
camiñan en conxunto cara á reflexión underground, cara ao apreixo dun mundo no que
a vangarda é a base na que se asentan miles de formas de traspoñer sensacións e ideas
novas. Por outro lado, a presenza doutras linguas –nomeadamente o inglés– fai que se
incorporen novos modelos no campo: prosa poética, diálogo tradutivo (sobre todo en L.
Pereiro), a vangarda dos anos vinte, poesía do rock, culturalismo,  etc. Desta experiencia
agromaron dúas voces: a de L. Pereiro52 e a de M. Rivas53, que após este campo de
experimentación decidiron continualo e explotalo.
3.7. Os premios literarios como acicate
Iníciase nesta época o auxe dos premios literarios. É no 1976 cando se presenta o
premio Pedrón de Ouro, gaño na súa primeira edición por T. Calvo, e no que se vai
focalizar o traballo no eido da narrativa, en aras de alicerzar o campo de gran produción.
52 A poesía creada por Pereiro en Loia pódese ler no volume preparado por Espiral Maior (Pereiro 1997).
53
 Cómpre observar o proceso de desenvolvemento da poética de Rivas (2003) ao ler este texto.
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Cos premios constátase como o campo literario galego vai contrarrestando os
impulsos creadores e desta forma funciona coma unha plusvalía que serve de pulo para
a normalización dos diferentes discursos xenéricos. No espazo temporal que abrangue o
final dos anos setenta e o comezo dos anos oitenta atopamos unha ampla nómina de
certames para a poesía:
- Concurso nacional de poesía O Facho (1978)
- As Xustas Literarias de Galicia (1978)
- Premio cidade de Ourense (1979)
- Premio Cidade da Coruña (1980)
- Premio Celso Emilio Ferreiro do Concello de Vigo (1980)
- Premio de poesía Fernando Esquío (1980)
- Premio Reconquista do Axuntamento de Vigo (1980)
- Premio Eduardo Pondal (1980)
Estes galardóns obedecen a unhas dinámicas emanadas desde espazos oficiais e
institucionais, quere dicir, dende lugares que teñen unha compoñente simbólica moi
marcada, pois forman parte da nova organización socio-política após o franquismo. O
capital simbólico que lles engaden estes galardóns ás obras fai que acumulen un capital
a máis, alén de alcanzar de feito a súa publicación.
Aínda que a nómina de certames non é menor, González-Millán ten anotado
como “chama a atención a ausencia dun premio para a poesía” (1994a: 105)54. Entende
que existen catro criterios prioritarios á hora de xerarquizar os galardóns segundo o seu
prestixio: “a organización convocante, o tipo de traballo galardoado, a tradición do
certame e a súa dotación económica” (ibid.: 107). No caso dos apuntados antes vemos
como o primeiro punto (organización que convoca) é o que máis calado acolle, algo que
confronta cos dirixidos ao xénero narrativo, aquí aprofundízase máis na cuestión
económica e menos institucional.
Outra característica que define estes galardóns é a posibilidade de publicación. A
produción de poesía foi caendo co paso da Transición (ver Anexo II). Nos anos oitenta o
número de títulos é menor e as empresas con peso no subcampo de gran produción
abandonan a publicación das novas voces (Galaxia, por exemplo, céntrase na reedición
de textos canónicos e só atopamos o nome de V. Vaqueiro como voz anovadora). Desta
54 Probablemente faga mención a un premio coas características do Blanco Amor para o xénero lírico.
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maneira, os autores/as buscan a proxección editorial a través do premio. Aínda así,
observamos como a distancia temporal entre a entrega do galardón e mais a saída do
prelo pode ser moi considerable. Ofidios de diario de Vázquez Pintor acada tres
premios en cadanseu ano sucesivo –1980, Finalista das primeiras Xustas literarias
galegas; 1981, Premio Eduardo Pondal; e 1982, Finalista Premio Reconquista do
concello de Vigo– para o libro aparecer na editorial Cerne/Minor en 1984. iniciación e
regreso de X. Seoane ten que esperar tres anos para ver a luz, pois recibe o Cidade da
Coruña en 1982 e Ediciones Nós publícao en 1985.
Un caso especial é o que lle sobrevén aos Premios da Crítica, iniciados entre o
ano 1976 e 1977. Trátase dun galardón que suscita interese en moitos medios de
comunicación social neste final de década: na prensa e nas revistas especializadas (por
exemplo, Grial) nunca falta unha recensión ou varias deste galardón. Como exemplo do
dito traemos a colación un texto de V. F. Freixanes (1977), publicado na revista Teima.
Nel aparece en primeiro termo o poemario Mesteres, de A. López Casanova, que aínda
sen ser merecente do galardón, parécelle ao crítico digno de mención ao lado de Con
pólvora e magnolias, este si premiado, de X. L. Méndez Ferrín (“autor descoñecido”
(Freixanes 1977)). Desta maneira empézase a construír un novo modelo de canon no
que a crítica, máis do que os premios, xogan un papel especial. O mesmo vai suceder
coa narrativa, da que Freixanes menciona o Silencio redimido de S. Santiago como
introdutor dunha temática tabú na narrativa: a guerra civil, destacándoo á par de Antón e
os iñocentes, finalista do premio (ibid.).
No camiño dos anos oitenta aos noventa este tipo de apoio institucional trocouse
por un outro de carácter máis privado ou desenvolvido por axentes culturais non
pertencentes directamente ao eido do poder burocrático. Desta forma agroman premios
como o Leliadoura (1988), González Garcés (1990), Espiral Maior (1992) ou Martín
Códax (1992). Tamén se dá inicio a un aumento de galardóns con nome de poeta
finado: Fiz Vergara Vilariño ou o Lorenzo Baleirón do concello de Dodro, mecanismos
todos de reavaliación do capital simbólico dos mesmos e do seu lugar no canon.
En confronto co xénero lírico, o narrativo recibiu unha atención maior por parte
de organismos non gobernamentais. Partindo dunha data inicial, 1975, co Modesto R.
Figueiredo, debemos esperar aos anos oitenta co Premio Eduardo Blanco Amor (1982) e
o Xerais de novela (1984), encarreirados por empresas privadas da edición e interesadas
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na resurrección da novela longa e comercial respectivamente. Alén destas, tamén
aparecen en escena experiencias como o Café “De catro a catro” ou o do restaurante
Chitón, vencellados cos anteriores por seren tamén firmas privadas as mecenas. Desta
forma configúrase unha estratexia editorial e mercantil inédita no campo literario
galego, facendo que o xénero narrativo acade unha maior consolidación como discurso
autónomo (Vilavedra 1999: 293). Aínda así, non podemos esquecer que se trata dunha
vía de institucionalización do discurso literario, atándoo definitivamente ao campo do
poder.
O xénero teatral tamén conta con galardóns que o axudan a acadar maiores cotas
de autonomía. Partindo dos anos setenta coa mostra e certame de teatro organizada pola
sociedade Abrente de Ribadavia, tamén se inicia unha década de oitenta pobre no que
atinxe á produción, centrado na súa normalización a nivel interno. Esta situación
mantense durante varios anos e debemos esperar até a creación do Centro Dramático
Galego (1984) e o premio Álvaro Cunqueiro (1988) para detectar un apoio explícito dos
grupos de presión da nova autonomía galega e do mundo empresarial ao xénero
dramático. Isto aféctalles tamén ás obras publicadas, que seguen dependendo dunha
estrutura moi deficiente e altruísta (véxanse os Cadernos da Escola Dramática Galega
coordinados por F. Pillado) e non conseguen o auxe atinxido polo xénero narrativo ou
ensaístico. Pola contra, a institucionalización da cultura nos anos oitenta,
nomeadamente coa creación do IGAEM e o CDG, corrixirá estas dúas eivas marcadas.
3.8. O mundo editorial, do pulo altruísta á empresa
editorial
Nos anos setenta o mundo editorial galego definíase por unha armazón cativa e
dependente do traballo esperanzado ou do esforzo persoal. Entramos de cheo nos oitenta
cunha campaña dirixida cara á normalización deste campo de acción. A partir da caída
do franquismo agroma no sistema galego un número importante de empresas editoras
que, ao non ter un censor senón unha axuda económica, deciden iniciar un labor que
continúa nos nosos días. Esta axuda económica pensábase formular como un capital
mercantil que non chegou a ter a acollida esperada, sobre todo por mor de non recibir o
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contrapeso institucional en expectativa polo devandito cambio55. Como xa o indicou
González-Millán, as seguintes accións resultan básicas para a comprensión da
actividade editorial:
[A] reactivación do asociacionismo cultural, a reinstauración do galego  como
instrumento de comunicación  e como obxecto de estudo nos diversos niveis do
sistema educativo, o conseguinte incremento no número potencial e real de lectores
e un crecente estado de opinión en torno aos propios valores intelectuais e
lingüísticos xunto a unha maior actividade dos escritores e unha proliferación de
iniciativas editoriais. (González-Millán 1994: 63)
Deste xeito, a empresa editorial galega dá un paso importante entre os setenta e
os oitenta, pasando dunha “industria cultural subdesenvolvida” (ibid.: 64) cara a unha
capitalización destas empresas nos anos oitenta e noventa. O libro pasou de ser
contemplado como ferramenta de resistencia ou fetiche (véxase este concepto no
apartado 4.2.3.) a obxecto de consumo que se podía exhibir na feira europea de
Frankfurt. Este trasunto desenvolveuse de forma conflitiva. Así, C. Casares en 1981 dá
conta das eivas estruturais e comerciais das casas editoras galegas e como non se
modernizan: “Dado que o mundo editorial galego vive na improvisación e que a vida
literaria no noso país é aínda un fenómeno aillado” (Casares 1981).
Nas diferentes análises desenvolvidas verbo do campo cultural galego nesta
época observamos como se deu unha crítica constante á falta de planificación
institucional e comercial. Como xa indicamos (ver supra), as empresas editoriais
pasaron dun labor de resistencia e de supervivencia, isto é, de seren ferramentas para
espallar textos, para se erixir como verdadeiros axentes culturais cun poder simbólico
cada vez maior. Este poder e capital contaban administralo a través da
institucionalización e ocupación de espazos posibles ou nichos de mercado. Desta
forma, sinalamos textos espallados no campo que dan conta do dito. Por exemplo,
cando C. Casares (1984) ou V. F. Freixanes (1987) critican a falta de apoios
administrativos, desviando o foco real (quere dicir, as/os lectores), habemos de
comprendelos dende o ollar do director editorial. O mesmo sucede con críticos
literarios, que sinalan como principais eivas:
55
 Para ilustrar esta idea tiramos da hemeroteca documentos como o texto asinado polo editor galego O.
Sotelo Blanco. Nel denuncia “el amiguismo que se estila a la hora de conceder las ayudas más cuantiosas
a ciertas obras y editoriales, podremos darnos cuenta de la falta de una política seria de propia
Administración gallega” (Araguas 1989: 41).
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La crítica situación socioeconómica de Galicia, la falta de conciencia nacional
generalizada y el escaso apoyo de los gobiernos autonómicos y centrales al
desarrollo de la cultura autóctona motivaron sin duda que la literatura gallega cuente
con una demanda social y con una producción editorial muy por debajo de su
potencialidad creativa. (Rodríguez Fer 1987)
Porén, tamén se manexan unha serie de xuízos de valor que abordan o campo
cultural galego. V. F. Freixanes a finais dos anos oitenta destacaba dous “problemas” da
produción editorial galega:
Por una parte los propios del libro en general, comunes a toda España: bajos índices
de lectura, paupérrima dotación de bibliotecas, política cultural de apoyo,
infraestructura precaria, etc.; y por otra, los específicos de la realidad gallega.
Hay que tener en cuenta que la sociedad gallega (y la sociedad española, salbo
contadas excepciones) nunca ha sido una sociedad instalada en la cultura del libro,
como puede ser la francesa, por ejemplo, y hemos pasado vertiginosamente de una
cultura popular ágrafa y de tradición oral a las nuevas textnologías: la televisión, el
vídeo, etc., que conforman el mundo contemporáneo. (Freixanes 1989: 38)
Nesta liña institucional, a introdución do galego no ensino como materia
obrigatoria tivo un peso definitivo nas direccións editoriais e tamén na creación das
novas empresas. Froito desta situación aparecen casas editoriais como Sálvora edicións
(1978) dirixida ao público infantil e xuvenil. Pero tamén existen casos como Alvarellos
editora (1977) que pretende dar conta dos escritores noveis, ou xa nos anos oitenta
experiencias como as de Ir Indo (1985), centrada na escolma de obras de referencia do
eido da normativización do idioma, ou Do Cumio (1988) cos ollos postos na
modernización da esfera pedagóxica. As repercusións desta ligazón entre empresa,
ensino e administración autonómica tamén terán un froito especial: a tradución56. O
número de traducións nos anos oitenta aumenta considerablemente, dando tamén conta
dun maior grao de autonomía do campo literario. Nesta época é cando se asentan as
bases dun habitus centrado en verter ao galego textos do canon occidental,
especialmente deseñados para o público infantil e xuvenil (véxase a colección Xabarín
de Xerais57).
56
 Cumpriría un traballo de investigación sobre a función da tradución no desenvolvemento do campo
literario galego, pois non todos os axentes aceptan esta praxe como algo positivo (véxase Pena 1979c: 42)
57 Esta colección nace a partir da iniciativa do editor L. Mariño. Nos anos oitenta, Xabarín estaba
coordinada por axentes literarios, X. L. Méndez Ferrín, e contaba con tradutores especializados  (V. Arias
López). Trátase da primeira tentativa de estender a tradución de obras marcadas polo canon occidental.
Esperaban que o ensino fose o grande nicho comercial, algo que non acabou de callar e o ritmo de vendas
non foi o esperado. Cómpre un estudo en profundidade desta colección para entender aspectos chave do




Nos anos oitenta ábrense as primeiras experiencias lucrativas no eido da edición,
con exemplos como o de Edicións Xerais de Galicia (1979) ou Sotelo Blanco Edicións
(1980). Esta última pode servirnos de exemplo para podermos analizar o proceso de
normalización do sistema.
Ao consultar as ideas fundacionais da empresa58 vemos como se centran en dar
cabida a xéneros considerados minoritarios: a poesía e o teatro. Créanse premios para
dotar de maior valor simbólico, co Leliadoura de poesía e a Biblioteca Arlequín de
teatro xa nos primeiros anos de existencia. Desta forma foi madurecendo esta liña, que
devalaría na produción narrativa nos anos noventa, como reforzo da actividade
comercial. Así mesmo, tamén hai espazo para o mundo do ensino, do cal depende un
tanto por cento da produción, mais non só desta editorial senón que tamén doutras.
Agroman entre os oitenta e os noventa experimentos de edición únicos até esa
altura, como o xermolo de casas especializadas en xéneros literarios, caso de Espiral
Maior (1991), fixada no discurso poético; ou das edicións Positivas (1991), cos ollos
postos no discurso experimental. Mantendo o pulo non altruísta, tamén destacamos
neste camiño oitenta-noventa a aparición de propostas como as Edicións do Dragón59,
que atinxían a esfera poética.
Se ben nos anos setenta se inicia o cambio, vai ser nos oitenta cando se dá o
proceso de análise e comentario deste campo autónomo de seu e xa nos noventa e dous
mil, acométese a normalización plena deste sector. Desta forma entramos de cheo nun
contexto xa capitalista no que a empresa editorial forma parte de grandes monopolios
(na actualidade edicións Xerais) ou pertencentes a fundacións que contan cun apoio
explícito dos grupos de poder gobernamentais (editorial Galaxia). Estamos pois situados
nun discurso globalizado en relación aos antigos sistemas xerárquicos de centro e
periferia no mundo do libro e que xa non se move segundo a lóxica do capitalismo de
finais do XX, senón máis ben a partir dun liberalismo que procura captar ou aniquilar
todo tipo de experiencia non controlable60.
58 Cf. http:www.soteloblancoedicions.com [última consulta 02.01.2013].
59 Trátase dun conxunto de volumes feitos a man. Estes libro-cartafol pretendían incorporar novas voces
ao campo literario a partir das valoracións dos seus tres editores: M. Villar, F. Alonso e F. Souto.
Cumpriría un estudo demorado destes produtos, sobre todo ao cotexalos coa obra de Rompente.
60
 Unha posible crítica que anotamos nesta sección é a carga de importancia que se lle outorga ao ensino
no campo literario galego no final do século XX, como sistema periférico. Ás veces esta pexa fai que o
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Tendo en conta todo o dito, consideramos que nos setenta xorden experiencias
no mundo da edición que non son dependentes da maquinaria capitalista que se
introduce após o franquismo. Trátase de experiencias alleas ao mundo do ensino e que
procuran un tipo de actividade pouco lucrativa. Estamos a falar de Rompente edicións
S.L. ou da póla editorial que lle naceu á libraría Follas Novas de Santiago de
Compostela. Son produtos culturais sen ánimo de lucro que procuran un lugar no campo
literario.
Nos anos oitenta situamos un momento de transición. Isto débese á aparición de
selos editoriais que dan conta dunha produción poética con serias dificultades para ser
tirada do prelo. Experiencias como edicións do Cerne/Minor, Do Rueiro ou Ediciones
Nós, asociacións culturais como Dorneda ou Valle-Inclán, ou experiencias individuais
conseguen tirar a diante produtos poéticos que ficarían inéditos. Desta maneira, nos
anos oitenta Ediciós do Castro convértese na casa editorial con máis títulos e autorías
descoñecidas ou inéditas (ver Anexo II). Asemade, Galaxia ou Xerais configúranse
como as empresas especializadas en revisar os autores/as canonizados, ao igual que
firmas tamén consagradas como Akal (posuidora da obra de C. Emilio Ferreiro) ou
Sálvora, a cal asume a especialización das “Obras completas”.
3.9. As antoloxías: axente canonizador ou simple descrita
do repertorio?
Na Transición proliferan as antoloxías poéticas. Se ben herdamos dos setenta catro
escolmas poéticas62, só a desenvolvida por Mª. V. Moreno aposta por introducir novas
voces. As novas propostas están ligadas tamén a unha suposta revisión da produción en
crítico se achegue ao repertorio con afán de descubrir os elementos característicos sen sequera ter en
conta o proceso que o neoliberalismo lle achegou a outros sistemas literarios veciños, caso do castelán ou
portugués. A pregunta que xorde é a seguinte: o campo literario español non ten ningún tipo de
dependencia en relación ao ámbito do ensino? As empresas editoras situadas en Madrid non terán unha
capacidade de resposta económica tal que a sobrevivencia deste tipo de casas é cuestionable? Cantas
empresas editoras ora no campo literario español ora luso son quen de tirar do prelo un xénero tan difícil
como o lírico ou o dramático sen depender de axudas estatais?
62
 A antoloxía preparada por Basilio Losada (1972), Mª V. Moreno (1973), González Garcés (1974) e a
relacionada coa revista Nordés (1978).
3. Contexto literario
94
primeira persoa. Pola contra, debemos esperar até os noventa para ver a eclosión das
antoloxías dos poetas dos oitenta63, adoptando unha perspectiva máis obxectiva ao seren
creadas por axentes críticos alleos á produción e non poetas. A nivel xeral, estes textos
sitúanse no campo aportando un valor distintivo ao elevar un produto ou axente nas
dinámicas sistémicas.
As primeiras tentativas sobre a Transición danse no formato revista, como é o
caso do primeiro número de Coordenadas: revista universitaria de cultura (1980).
Focalízase a creación poética contemporánea. Neste caso preténdese un tipo de traballo
globalizador, quere dicir, que vai focalizar diferentes xeracións que aínda viven e
escriben, ao lado de novas poéticas que encarreiran o seu facer. Encontramos poemas de
Cunqueiro coexistindo con versos de X. Seoane ou A. Reixa. O mesmo sucede coa
revista Grial, a cal tamén dá a coñecer os creadores novos de forma plural ou
Vagalume, centrada eido escolar. Fóra destes exemplos, no comezo da Transición non
atopamos outras empresas ao xeito de Coordenadas.
Continuando co formato revista, Dorna e Escrita, as dúas dirixidas por
escritores, configúranse como novas ferramentas para a expansión da palabra poética
nos oitenta. Ben en Dorna, dedicada en exclusiva á creación, ben en Escrita, dirixida
cara á crítica e á teorización, pero cun espazo creativo, son exemplos de fórmulas que
procuraban os produtores do xénero lírico para tirar do prelo, e buscan estes lugares cun
valor simbólico dentro do  campo.
As antoloxías en formato libro enténdense como un ben necesario neste
momento, e así foi como o expresou X. M. Álvarez Cáccamo nun artigo do ano 1985.
Neste redacta unha visión do campo poético galego dende 1975, caracterizando os
autores máis importantes e anotando diferentes opinións sobre a época. Presenta a
necesidade dunha “escolma consultada, unha antologia que se bota en falta hoxe máis
que nunca” (Álvarez Cáccamo 1985: 35), para poder dar resposta a unha serie de
cuestións que agromaban daquela e que os escritores devecían por analizar.
63 Poesía gallega de hoy –Antología-, Madrid: Visor; López Barxas e C. Antonio Molina (1991): Fin de
un milenio. Antología de la poesía gallega última. Madrid: Libertarias; C. López Bernárdez (1994): 50
anos de poesía galega. Antoloxía. A xeración dos 50. A xeración dos 80. Coruña: Penta; Rodríguez
Gómez (1995): Los caminos de la voz. Seis poetas gallegos de hoy. Granada: Deputación de Granada. E
tamén nas revistas: A. Domínguez Rey (1993), “Última poesía gallega” en Zurgai pp. 62-70; V. Araguas
(1997): “Poesía de hoy: foto de grupos” en Quimera 158-159 pp. 102-105.
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Tendo en conta estas palabras xorden unha serie de propostas. A primeira é a
construída por C. A. Molina (1984), que podemos porén caracterizar como continuadora
das presentadas na década anterior. Proba disto é que os escritores máis novos
antologados son X. L. Méndez Ferrín, A. López-Casanova, M. Vilanova e X. Á.
Valente. Mais a segunda, realizada por X. L. García (1984), é a máis contemporánea
dos escritores: Escolma de poesía galega 1976–1984,  tirada por unha estreada editorial
Sotelo Blanco. Este texto obedece a desexos diferentes. O principal é o de abranguer un
espazo temporal nunca atinxido e, ao mesmo tempo, establecer un rexistro de poetas
novos que “naceron entre os anos 1944 e 1962” e que “crearon a súa obra entre os anos
1976 e 1984” (García 1984: 9), isto é, dende M. Vilanova até P. Vázquez. Outra
característica singular deste libro é que presenta un prólogo explicativo da época e
unhas breves notas sobre cada autor.
Neste mesmo ano aparece unha antoloxía nova e á vez orixinal, De amor e
desamor (Braxe et alii. 1984), editada en dous volumes polo grupo O Castro. Este
volume ofrece unha escolma de textos de dez poetas novos, todos nados na década de
cincuenta (cf. con X. L. García 1984) e que son presentados por eles mesmos, definindo
a súa forma de facer poesía. Estamos diante dun libro no que se conxugan diferentes
propostas poéticas mais cun mesmo fin, a da procura de novas cotas de innovación,
como ben refire C. Barreiros na revista Grial (Barreiros 1984). As dez voces
seleccionadas son as de L. Braxe, Devesa, M. A. Fernán-Vello, M. Mato Fondo, P.
Pallarés, L. Pereiro, M. Rivas, Salinas, X. Seoane e Valcárcel. Como se pode apreciar,
tamén forman un grupo cohesionado por viviren ou viren todos e todas dende a cidade
da Coruña, dato que vai ser moi relevante á hora de podermos definir e debater entre
diferentes escolas neste marco temporal.
Probablemente Álvarez Cáccamo tiña en mentes a antoloxía preparada por L.
Rodríguez Gómez (1986) para Sotelo Blanco, Desde a palabra doce voces. Nova poesía
galega. Este volume acada un valor simbólico xa que vai inaugurar unha colección do
xénero lírico nesta editorial emerxente, “Vento que zoa”. A escolma enche un novo oco,
o da reflexión sobre o campo literario galego, mais a través das voces dos actores cunha
obra moi recente64. L. Rodríguez, no prólogo, elabora unha breve panorámica sobre o
64
 De manexarmos o Anexo II, observamos como nesta antoloxía aparecen autores que apenas tiñan un ou
dous poemarios publicados en galego (X. M. Álvarez Cáccamo ou P. Vázquez), obviando axentes cunha
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discurso poético realizado en Galiza desde as vangardas dos anos vinte. Centrándose na
contemporaneidade, propón como marcos temporais máis importantes: a) 1976 ou ano
da renovación coa obra de Méndez Ferrín, López-Casanova e o Cunqueiro renacido65 e
b) 1977 ou a chegada dos novos poetas na forma de grupos. Ao mesmo tempo
posiciónase a favor dunha anovadora forma de estudar o campo, quere dicir,
configurando unha malla dividida en tres cidades e xa exposta polo profesor H.
Monteagudo un ano antes (Monteagudo 1985): Vigo, A Coruña e Santiago, observando
o feito creador en cada unha.
Cómpre demorarse polo miúdo neste libro para analizar como esta escolma lle
aporta valor simbólico ao resto dos poetas e como estes procuran unha posición central
no campo a través deste tipo de textos. Entre a ducia de escritores aparecen: X. M.
Álvarez Cáccamo, X. L. Valcárcel, X. Seoane, C. Rodríguez Fer, R. Fonte, M. Rivas, P.
Pallarés, M. Forcadela, M. A. Fernán-Vello, R. Raña, E. Lorenzo Baleirón e P.
Vázquez. Pódese dicir que esta antoloxía serviu de acicate para ir preparando o camiño
canonizador dos escritores escolmados.
3.10. O xénero lírico na transición
Nas primeiras tentativas á hora de establecer unha estratexia de estudo sobre o campo
literario galego no paso dos setenta aos oitenta óptase pola estratificación en grupos. Se
ben o primeiro en falar desta foron H. Monteagudo (1985), seguido de L. Rodríguez
Gómez (1986), houbo posteriormente un profundo debate arredor desta metodoloxía e
contidos.
No artigo de H. Monteagudo faise unha descrición do campo literario galego
focalizando o xénero lírico, e no seo dunhas coordenadas concretas: 1975-1985. Dentro
das diferentes estratexias que anuncia no traballo, destaca a da estruturación da época a
través de grupos, rexeitando desta forma outras etiquetas, como xeración. Así,
diferencia tres colectivos de escritores.
obra máis demorada e que teñen a mesma idade do que algún dos escollidos (A. Pexegueiro ou V.
Vaqueiro).
65
 É moi probable que esta sexa unha referencia concreta a un artigo asinado por C. Casares no que se
propón revisar a obra do mindoniense por mor do seu “inmenso talento” (Casares 1977).
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O primeiro deles sitúao na cidade de Vigo e do que distingue dúas directrices
(Monteagudo 1985: 274). Inicia a descrición a partir dos poetas máis vellos (A.
Pexegueiro, V. Vaqueiro e Rompente), porque xa se presentaron antes da entrada da
nova década, e en segundo lugar os poetas máis novos (por publicaren a obra xa dentro
dos oitenta). Dos primeiros destaca o afán de rachar coa tradición máis inmediata, quere
dicir, o socialrealismo, fronte aos novos que se caracterizan por presentar unha poesía
máis dependente dos moldes clásicos, ora nas formas ora nos contidos.
Ao lado deste grupo sitúase o da Coruña (ibid.: 283), un colectivo máis fácil de
identificar ao publicaren a antoloxía De amor e desamor (vol. I e II). Mais na realidade
o único que comparten é un mesmo espazo, a cidade herculina, e un mesmo tempo de
edición. No restante podemos dicir que se trata dun colectivo moi heteroxéneo, con
voces conectadas cos novos de Vigo e outras máis distantes.
E, por último, sitúa un terceiro eixe en Compostela, espazo no que se desenvolve
a vivencia estudantil e vital de moitos poetas. Este lugar considérase un territorio de
unión das tres terras (ibid.: 287), chegando tamén a conectar poetas que residían noutras
vilas galegas, como o caso de C. Rodríguez Fer, en Lugo. Tamén fabrica outra etiqueta
para esta división espacial, “De Lonxe” (ibid.: 290), na que inclúe os creadores
afincados fóra do país, enumerando exemplos como as de V. Araguas ou X. M. Casado.
Esta distinción foi discutida e comentada durante a década de oitenta e noventa,
mais vai ser nesta última cando se rexistran novas orientacións historiográficas. Este é o
caso de Mª. X. Nogueira, quen co seu traballo sobre a poesía galega dos oitenta
(Nogueira 1997) revisa as orientacións anteriores. Apoiándose nas novas directrices que
se inician co paso dos anos, caso de artigos ou recensións na prensa ou revistas que se
aproximan ao feito poético deste período, cuestiona algunha das referencias que
funcionaron durante anos nos manuais de historia da literatura. Por exemplo, o ano 1976
será revisitado de tal xeito que se cuestione a importancia do libro Mesteres de López-
Casanova, e que se destaque no seu lugar o Seraogna de A. Pexegueiro. Apoiándose
nestas novas interpretacións, Nogueira parte dun tipo de estudo que non atende nin a
grupos nin a xeracións. Establece un marco xeral, os anos oitenta, no que sitúa unha
serie de escritores que até ese momento son inéditos ou con obra publicada na fronteira
cos setenta.




b) a preocupación polos aspectos formais e
c) a apertura temática (Nogueira 2000: 301).
Con este material deseña un percorrido temático e formal polas estéticas máis
seguidas nesta época, ficando apenas o rumor do culturalismo e clasicismo formal, sen
se referir ao discurso de vangarda. Isto é, focaliza como poesía dos oitenta o discurso
que aparece na antoloxía preparada por L. Rodríguez (1986) e case non lle presta
atención a voces como as de Rompente e os seus membros, ou tamén outras como as de
V. Vaqueiro ou L. Pereiro.
O termo “culturalismo” sería materia de análise por parte dos axentes literarios
no seo do campo literario galego dende os anos oitenta até hoxe. De realizarmos unha
retrospectiva sobre este concepto vemos como a evolución semántica foi ampla.
Consideramos que a primeira referencia se debe situar en 1976-1977. C. Casares
realizou unha retrospectiva da produción literaria no ano 1976 e publicouna na revista
Teima de finais deste ano e comezos de 1977. Neste texto aparece o termo
“culturalismo” como unha proposta literaria que promove a recuperación dunha
tradición lírica de carácter formalista e que se define por oposición ao socialrealismo.
Desta forma referencia o campo literario castelán e catalán con figuras tan concretas
como P. Gimferer (Casares 1977). Da mesma maneira tamén se fai eco dunha corrente
inicial que xa non considera pexorativamente a etiqueta, dando valor a este espazo dos
posibles no seo do campo.
A segunda referencia localizámola nun texto de V. F. Freixanes (1977b). Neste
analízase o proceso politizador da cultura galega, o cal ten as súas raíces nos anos
sesenta, para dar conta de como as asociacións culturais do círculo nacionalista
procuran ocupar o centro do campo do poder. Así, estas “xeracións máis novas”
necesitan “rompe-los círculos cativos do culturalismo” (ibid.), entendido este como o
espazo institucional.
A definición de culturalismo que maior acollida acadou na historia do campo foi
a elaborada por L. Rodríguez (1986) na antoloxía Desde a palabra doce voces.
Emprega un discurso que anula as dúas visións anteriores e que se define a través de
ligazóns entre campos literarios e disciplinas.
66 Coidamos que aquí é considerado como efecto de casta (ver Anexo I).
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A ampla formación e coñecemento doutras poéticas por parte dos autores novos
trouxo un aire fresco á poesía galega e supuxo –supón– un paso moi importante xa
que por primeira vez a nosa poesía se pon ao nivel doutras expresións poéticas
escritas en moi diversas linguas. Non se mira unicamente á poesía castelá, senón que
hai fundamentalmente outras predileccións –por clásicos e modernos– doutras
literaturas: a portuguesa, ignorada e esquencida durante tanto tempo, a italiana,
inglesa, alemana...
Frecuentemente atopámonos con referencias musicais, pictóricas, esculturais, de
pensamento... mais isto en ningún momento lle resta autenticidade ao poema; non se
trata, pois, dun culturalismo preciosista, frío e distante senón dunha maneira plural
de ver as artes, diferenciadas por canto á súa expresión pero tremendamente
intertextualizadas; isto é, hai un mesmo pensamento expresado en distintos
discursos: poético, musical, pictórico, escultórico, cinematográfico... e de aí esa
necesidade de recorrencia múltiple ás outras manifestacións artísticas. (L. Rodríguez
1986: 27)
A formulación do culturalismo como un espazo dentro do campo que se
caracteriza por desenvolver este tipo de repertorio foi asimilado engordiño polos
axentes máis destacados. Deste xeito, ocupou a cerna do mesmo, erixíndose como
canon para as xeracións máis novas. Termos como venecianismo (Vilavedra 2004: 317)
ou formalismo configuraron esta forma de entender o feito poético nos anos oitenta.
Este tipo de interpretación e praxe literaria non só tivo acollida no campo
literario galego. Tamén no español acadou un espazo canónico, así o demostran as
palabras de M. Vázquez Montalbán cando procura describir o campo literario español
na transición democrática.
Lo literariamente correcto en los años setenta y buena parte de los ochenta fue lo
culterano y lo ensimismado, prohibida por implícito decreto una literatura que
tratara de forcejear con la realidad y utilizarse a sí misma como propuesta de
conocimiento y proyecto. La deshistorificación de la novela, la poesía, el teatro, en
nombre del agotamiento de la relación literatura-política, consigue deshistorificar
hasta la novela voluntariamente histórica. (Vázquez Montalbán 2001: 101)
As voces críticas con este tipo de propostas chegarían na década de noventa, ora
a través de poetas como os que constitúen o colectivo Ronseltz, ora a partir de axentes
literarios como M. Villar, xa no final de século, con novas interpretacións desta época.
Se cadra, a máis importante pola repercusión que causou é a de cuestionar o sinal de
Mesteres67 no cambio de estética no final dos setenta. É na revista Grial nº 127 (Villar
67 É necesario estudar como se foi introducindo este libro no canon da Transición. Foi un volume
publicado en bilingüe galego/castelán, de aí o seu silenciamento nestes primeiros anos tan belixerantes a
nivel filolóxico. Mais co paso dos anos foise introducindo como símbolo do cambio, á par de Con
pólvora e magnolias e Seraogna. Alén disto, a crítica non sinala a faceta de antoloxía tal como se reflicte
no subtítulo do mesmo: “Antología II (1969-1976)”.
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1995: 455) na que propón como punto de partida da mudanza de correntes o poemario
de X. L. Méndez Ferrín Con pólvora e magnolias así como tamén outros como a Poesía
experimental (1978) de X. Seoane e a Paisaxe de Glasgow (1978) de V. Araguas. Mais
tamén foi nunha intervención nas I Xornadas das Letras Galegas en Lisboa68, nas que se
trata con máis demora esta cuestión.
X. González-Millán dedicoulle algunhas páxinas a esta etiqueta, a cal destacaba
como elemento dinamizador da autonomía do discurso literario galego da transición
democrática (González-Millán 1994a: 26).
Xa no comezo do milenio aparecen novas achegas que se aproximan cun ollar
similar ao anterior. Todas teñen en común formular as liñas temáticas principais desta
época, mais en moitos casos cáese na simple enumeración de nomes propios e títulos.
Estoume a referir a volumes como os preparados por C. López Bernárdez et alii. (2001),
artigos especializados (véxase Ínsua 2003) ou tamén os manuais escolares para o
bacharelato ou a ESO69, no que se pode chegar a presentar unha sorte de base de datos
con nomes, obras e datas de edición, sen sequera pretender establecer un marco xeral.
Como resumo desta visión xeral do campo literario neste período podemos
anotar as seguintes conclusións:
a) A experiencia vivida por parte de moitos dos axentes fai que a obxectividade
sexa un elemento presentado como baza ou pexa á hora de propoñer unha
análise do campo literario galego dende 1975. Vese coas novas fornadas de
críticas/os e filólogas/os unha aproximación máis decidida á hora de estudar o
campo.
b) Cómpre debruzarse sobre o campo cultural galego para podermos entender as
diferentes posicións dentro deste e que autores/as foron ocupando os diferentes
espazos do campo nas tres derradeiras décadas do século XX.
68 Intervén co relatorio: “A poesía galega na fin do segundo milenio (1978-1998)”.
69
 Cómpre indicar que os anos oitenta entran como materia de estudo nos planos do bacharelato na metade
dos anos noventa. Nas primeiras achegas hai unha tendencia a agrupar esta etapa coa poesía dos anos
sesenta e setenta, á que lle dedican uns poucos parágrafos. No final da década, aparece na selectividade
unha pregunta formulada como “A poesía dende 1975”, coincidindo asemade coas probas de oposición
para persoal docente da materia de lingua e literatura galega. No inicio do novo milenio, os libros de texto
introducen unha unidade didáctica dedicada a esta temática, a cal se vai perfeccionando co paso dos anos.
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c) Obsérvase un continuo afán renovador a través da vangarda, o cal se inicia nos
anos cincuenta e sesenta con Brais Pinto, continúa cos poetas dos setenta e aínda
se mantén nas dúas últimas décadas do milenio.
d) No tardofranquismo vaise confeccionando unha serie de estratexias que
pretenden normalizar o campo de produción, as cales se consolidan sobre todo
no marco autonómico. No seu seo agroman experiencias que aínda seguen
funcionando na primeira década do século XXI, tal como o mundo das editoras
monolingües e mesmo especializadas en xéneros concretos como a poesía
(Espiral Maior). O mesmo sucede coa organización do colectivo creador, coa
aparición dun espazo de “emancipación” do escritor (González-Millán 1994a:
60) na Asociación de Escritores en Lingua Galega (1980).
e) A institucionalización da cultura galega fai que agromen empresas editoriais
especializadas en espazos posibles e nichos de mercado novos na Transición.
f) A crítica historiográfica tenta propor cadansúa data chave como delimitadora do
cambio estético e literario. Atopamos unha discusión a este respecto entre 1975,
coa morte do ditador, seguindo unha liña de razoamento máis política ou social;
e 1976 cos poemarios Con pólvora e magnolias de X. L. Méndez Ferrín,
Seraogna de A. Pexegueiro e Mesteres de A. López Casanova. Porén, esta
última obra está sufrindo un proceso de reinterpretación ao non a considerar co
capital suficiente un ou outro título como pendón do cambio. Pola contra, vemos
nos últimos anos como D. Vilavedra (2010: 34) aposta pola data de 1981 como
delimitadora, especialmente para o xénero narrativo.
g) Nesta fin da década de setenta dáse un auxe das estratexias grupais no ámbito da
poesía, aparecendo colectivos poéticos como Rompente, Alén, Cravo Fondo ou
Loia.
h) Nos anos oitenta prodúcese unha tentativa de ir caracterizando o campo de
produción literaria galega de forma contemporánea. Así nacen as antoloxías
poéticas (L. Rodríguez (1986) ou X. L. García (1984)). Dentro desta estratexia
xorden os grupos de poetas que a crítica vai organizando no seu lugar de




i) Nos anos oitenta a crítica destaca a existencia dunha tendencia maioritaria de
poetas que apostan por un tipo de creación moi concreto, o culturalismo, oposto
á vangarda. Pola contra, constatamos co paso do tempo como as experiencias
vangardistas tamén deixaron un pouso recollido polos poetas dos anos noventa
(F. Alonso, A. Lopo, Chus Pato, etc.).
j) Dende esta tese apostamos por unha reformulación do termo culturalismo, sobre
o concepto base: cultura. Así, cando se emprega o palabra culturalismo estamos
focalizando e canonizando un tipo de escrita que se define como formalista.
Defendemos outra concepción do termo, o cal xorde ao mergullarnos na
produción da época e contrastando textos. Atopamos un discurso de vangarda
que mostra uns repertorios culturais que traballan co concepto high and low
culture, explicados dende ollares dispersos (González-Millán 2000: 155-163)).
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4. Historia do grupo Rompente (1975-1983)
As diferentes versións que existen arredor da creación do grupo Rompente e que foron
aparecendo no decorrer dos últimos vinte anos dan conta da necesidade de establecer un
marco concreto dos acontecementos estudados. Estas diverxencias débense en parte ás
visións persoais que algúns dos membros do grupo manifestaron ao longo do tempo.
Desta forma iremos percorrendo no eixe cronolóxico as diferentes propostas sobre a
orixe de Rompente para pretender resolver aquelas dúbidas ou cuestións que xurdiron
sobre este colectivo de poetas.
A primeira referencia que temos do grupo aparece nun documento publicado no
mes de marzo de 1977:
Alfonso Pexegueiro (que ten publicado xa Seraogna), Alberto Abendaño (sic),
Antonio Rodríguez Reixa, Manuel María Romón... Os tres meses da súa fundación
como grupo de traballo poético (no 75) tiran o ciclostil Crebade (sic) as liras...
(Rompente 1977b: 30)
No mesmo ano, e noutro documento asinado por Rompente, sosteñen que “O
grupo Rompente está composto, fundamentalmente, por xente nova á percura de novos
xeitos e vieiros prá poesía” (Rompente 1977a). Porén, toda esta información contradise
en 1979 ao se documentar en texto interno e difundido en varios medios de
comunicación (Rompente 1979b e no Faro de Vigo (23/09/1979)) o inicio do seu
traballo nunha reunión de poetas en Compostela. Este dato tivo repercusión até hoxe
pois foi empregado en traballos especializados (Cochón e González 1999: 1076), en
estudos de historiografía literaria (Nogueira 2000: 292 ou Bernárdez 2001) ou nos
diferentes manuais de ensino medio:
Rompente nace hai tres anos, a partir dunhas primeiras xuntanzas en Compostela
que aglutinaron a uns vinte poetas de tendencias moi heteroxéneas. Alí estaban
poetas xa “consagrados” (Manuel María, Bernardino Graña, Méndez Ferrín,
Novoneyra...) e outros, naquel momento inéditos (Alfonso Pexegueiro, nós
mesmos...) Como fose que estas xuntanzas non chegaron a nada concreto, foi
callando en nós o entusiasmo polo proxecto do que logo sería Rompente. (1979b:
30)
Esta versión ratifícaa un dos axentes do grupo, A. Avendaño anos despois:
Reixa e Pexegueiro traían novas dunha reunión que se celebrara en Santiago, á que
asistiran os poetas de Galicia, os que eran e os que querían ser. A idea era crear un
grupo que defendese ós poetas do silencio editorial no que se encontraban e
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proxectase a súa voz nunha Galicia en transformación e transición política. A idea
da xuntanza de Santiago nunca se materializou en nada concreto; pero nas nosas
mans, en Vigo, significou o comezo de Rompente. Comezaba o ano 1976.
(Avendaño 2001: 26)
Nesta mesma liña xorde a figura de X. L. Méndez Ferrín, partícipe das
mencionadas xuntanzas e das que considera son o berce de Rompente.
Arredor de 1975 houbo asembleas multitudinarias de poetas novos, axitados
principalmente por Reixa e Pexegueiro, ás que acudían todos os que se atopaban á
mao, e nas inmediacións políticas da AN-PG; algúns vellos (Bernardino,
Novoneyra, Manuel María, eu...) tamén apareceron algunha vez ou moitas veces. Alí
cociñouse unha ruptura e un troco de sentido da poesía galega. Alí naceu Rompente,
grupo de comunicación poética. (Méndez Ferrín 1991)
A conxunción desta información fixo que callara a idea de que X. L. Méndez Ferrín
aparecese como formante de Rompente ou mesmo apadriñara o grupo.
Rompente surde [sic] do contacto entre Méndez Ferrín, Pexegueiro e Reixa. Ferrín é
o animador inicial, mais Rompente está integrada principalmente por Manuel M.
Romón, A. R. Reixa e Alberto Avendaño. (García 1984: 11)
Mais é o propio poeta celanovés quen se posiciona dando conta da súa non adscrición
ao grupo: “Non é certo que eu sexa o pai ou inspirador do grupo novo de poetas que se
chama Rompente” (Méndez Ferrín 1977).
O documento que máis se achega á realidade dos feitos é unha entrevista
realizada por M. Ledo Andión a Rompente na que se afirma:
Sorprendeos: levan sete anos traballando xuntos tendo en conta que neste tempo até
se aprobou unha lei de divorcio e que algún divorciouse. O grupo de comunicación
poética fundábase con dous aries –Reixa e Pexegueiro-, despois veu un sagitario –
Romón-, e un leo –Avendaño. Cóntannos que, ademais, viñeron dos [sic] tíos de
Ferrol, veu Bilbao, marcharon os de Ferrol, marchou Bilbao, enfadáronse con
Pexegueiro e entrara Camilo Valdehorras só pra publicar un poema –machista– no
primeiro libro do colectivo Silabario da turbina. (Ledo 1983: 27)
Esta información recóllea H. González, a primeira voz biógrafa do grupo:
A fundación de Rompente, Grupo de Resistencia Poética, ten as súas orixes no ano
1975, cando Pexegueiro e Reixa deciden pór a andar un proxecto de escrita poética
colectiva, e acábase de conformar nos devanditos encontros de poetas feitos en
Santiago de Compostela nos que participaron autores novos, moitos deles próximos
á Asamblea Nacional Popular Galega (AN-PG), e algúns poetas máis vellos que
acudían con desigual asiduidade: Reixa, Pexegueiro, Novoneyra, Claudio R. Fer,
Xesús Valcárcel, Méndez Ferrín, Manuel María ou Bernardino Graña, que foi o
promotor do nome do grupo. (González 1998: 50)
Nas diferentes entrevistas persoais que mantivemos cos axentes activos de
Rompente, todos confirman o dato anterior. Así, o xermolo atopámolo no verán do ano
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197570, no momento preciso de se celebrar na cidade de Vigo a tradicional Feira do
Libro. Neste acto dábase cita autores, críticos e diferentes axentes culturais. É neste
contexto no que dous escritores, A. Pexegueiro e A. Reixa, establecen o marco de
traballo para a constitución dun colectivo de poetas. A proposta inicial pretendía
expandir a poesía alén do simple formato escrito e comezar desta forma a
experimentación cos recitais poéticos, que naquela altura tiñan certo éxito e prestixio. É
Pexegueiro o encargado de organizar un grupo impaciente por escribir e reflexionar
sobre o feito literario, sen ataduras de tipo xeracional ou repertorial. Desta forma, no
outono do ano 1975 vanse encofrando os alicerces dunha proposta metapoética e
creativa.
Asemade, tamén se producen as introducións de novas voces ao grupo. A final
de ano incorpórase A. Avendaño e xa nos comezos do 1976 M. M. Romón e dous
poetas vindos do Ferrol, Dopico e X. Leira López. Pretenden encamiñar unha dinámica
de creación grupal. Isto é, escriben como membros de grupo Rompente mantendo
cadansúa autoría nominal a nivel interno mais non a nivel público. Asemade, escollen
como  lugar de contacto a residencia persoal de A. Reixa, na rúa Regueiro de Vigo, para
estableceren reunións periódicas nas que debater e examinar documentos propios ou
compartiren lecturas71. Desta experiencia nacen os textos teóricos publicados en 1976
en Teima e os documentos internos que ficaron inéditos e que, probablemente, foron
incorporados ás reunións de poetas celebradas en Santiago e citadas antes.
A estrea do grupo coma tal acontece no mes de setembro de 1975, dentro dun
recital poético no Instituto Valle-Inclán de Pontevedra. Neste participan A. Pexegueiro e
A. Reixa, dando por inaugurado o colectivo nesta data. A praxe deste tipo de
actividades sempre está documentada polo propio grupo, dando conta da importancia
desta modalidade performativa.
Unha vez asentado o grupo, a traxectoria de Rompente podemos dividila en dúas
etapas cun territorio de transición ou de cambio entre unha fase e outra. A primeira
abrangue dende as orixes do grupo no ano 1975 até 1977 e a segunda fase vai des 1978
até 1983, ano da autodisolución. Establecemos 1977 como o tempo de reflexión pois, se
70
 Tamén aparece esta data como fundacional en Monteagudo 1985: 276.
71 Nestas reunións participou M. Bilbao, mais a experiencia deste escritor en Rompente circunscríbese a
estas postas en común de ideas. Apenas podemos mencionar a súa aparición nunha fotografía que se
publicou na revista Teima (Rompente 1977b).
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ben un dos fundadores abandona o grupo (A. Pexegueiro), é na primavera de 1978
cando Rompente se consolida na figura de tres poetas, quere dicir, A. Reixa, M. M.
Romón e A. Avendaño.
A primeira fase de Rompente é a do Grupo de Resistencia Poética  tal como eles
a definen. O nome de Rompente vén das mans do poeta B. Graña (González 1998: 50),
situamos en 1976 a primeira autodefinición do grupo como de “Resistencia Poética”, en
concreto coa iniciática publicación dunha antoloxía poética a cal fai referencia a un
poema de Curros Enríquez, Crebar as liras. Trátase dun poemario tirado a multicopista
e no que os poemas aparecen sen asinar. No prólogo establécense dous eixes concretos:
o carácter marxista do grupo (de aí a edición popular en multicopista: fácil de producir e
distribuír, de maneira que chegue ao máximo público posible) mais a través dunha
proposta de vangarda política que naquela altura aínda se consideraba clandestina.
Trátase de poemas cun fondo político moi concreto, ora o que defende a liberdade da
patria ora os textos de arenga para a loita nacional que constituían a cerna do
nacionalismo literario (González-Millán 1994b). Como se pode ver, na resistencia
cultural e política aséntase esta produción inicial. Isto retrotráenos a unha etapa definida
xa por González-Millán (ibid.) como a directamente condicionada polas
macrometáforas “deseñadas ou promovidas polos respectivos idearios nacionalistas que,
dalgún xeito, guían ou condicionan monoloxicamente a dinámica do discurso literario”
(ibid.: 116)
A confirmación destes anos como inicio do colectivo encontrámola na redacción
das Follas de Resistencia Poética. Estas publicacións clandestinas, fan parte da historia
de Rompente. Aínda que a primeira edición destas composicións, datada no ano 1975 e
localizada en Xenebra, é da autoría dun poeta que non forma parte do grupo, X. L.
Méndez Ferrín, foi nos sucesivos números desta publicación ilegal cando participa de
cheo o colectivo. Mantense o xogo do anonimato á hora de asinar os textos, usan
pseudónimos como Fuco Carral (Reixa), R. Paseiro (Pexegueiro), Bárbaro Tomé (F.
Sesto) ou ben non asinan, como ocorre na derradeira folla. Nalgún caso mesmo figura o
selo do grupo (folla quinta), deseñado por Armando Guerra para o libro Seraogna. Alén
dos membros de Rompente tamén participaron outros poetas como F. Sesto Novás e o
xa mencionado antes X. L. Méndez Ferrín.
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As Follas de resistencia teñen unha vida efémera, chegan aos cinco números e
forman parte de actos concretos nos que soltar os textos a modo de pasquíns.
Referímonos a eventos como o cabodano da morte de Moncho Reboiras (segunda folla)
ou a celebración do día da patria galega en 1977 (derradeira folla). O estilo é semellante
a Crebar as liras, mesturan trazos do socialrealismo imperante na altura e algún trazo
de estética vangardista ao estilo do turco N. Hikmet.
No ano 1976 danse os primeiros pasos na configuración dunha empresa editorial
dirixida polo grupo: Rompente Edicións. Debemos entendela como un intento de
institucionalización da produción cultural72. Neste momento existen poucas empresas
editoras en Galicia, as cales estaban en proceso de expansión e asimilación de mercados
desaparecidos como o do exilio. Dentro de Rompente Edicións tíranse do prelo só dous
libros, un dun membro do grupo: Seraogna de A. Pexegueiro, e outro dun poeta alleo ao
colectivo, Con pólvora e magnolias de X. L. Méndez Ferrín. Os dous van ser moi
valorados pola crítica (Casares 1977 ou Freixanes 1977a), e chegan aos nosos días
como pendóns do cambio do xénero lírico no campo literario galego. No caso do poeta
celanovés vemos que hai certo sector dos axentes literarios galegos que teiman en
consideralo como formante do grupo (por exemplo, Fernández del Riego 1984) mais só
se entende este posicionamento de Méndez Ferrín como interesado en manter un certo
capital simbólico dentro do subcampo da estética de vangarda. A orixe do selo habemos
entendela dentro dunha dinámica de resistencia no seo do campo, tal como o afirma o
propio Méndez Ferrín: “todos somos da Asamblea Nacional Popular Galega (AN-PG), e
segue nos poetas, dende Ezra Pound a Mao Tse Tung” (Méndez Ferrín 1977). A
adscrición de Méndez Ferrín nesta liña editorial ha de entenderse na fase de
acumulación inicial de capital simbólico (Bourdieu 1998: 396), pola cal as posicións de
vangarda acollen nas súas filas durante un tempo axentes culturais e produtores de
diferente procedencia e disposición.
 No mesmo ano, A. Reixa, A. Pexegueiro e A. Avendaño, en calidade de
Rompente Grupo de Resistencia Poética, interveñen en diferentes eventos, dos que
destaca a participación na Homenatge dels pobles de Espanya a M. Hernández en maio,
72
 Esta idea xorde da análise que González-Millán (1994a: 84) propón arredor da produción literaria
galega dende 1975. Ao mesmo tempo cómpre analizar este dato coa crecente comercialización do produto
literario que se daba nesta época de transición (González-Millán 1994a: 100).
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e ao que viaxan os tres nun dous cabalos cheos de textos do grupo para dar a coñecer a
nivel hispánico.
En 1977 a experiencia dos recitais poéticos xa é maior e difundida por todo o
país: dende Vigo (Círculo Ourensán-Vigués), Ourense (Colexio Universitario de
Ourense), Lugo (Centro de Estudios Fingoy) até A Coruña (Aula de Cultura Lume).
Esta dinámica débese encadrar dentro dunha liña de comprensión da palabra poética
difundida a través da oralidade, ben por manter unha estética de ruptura co formato
escrito ben recollendo o herdo das orixes do xénero. Tamén cómpre indicar o tipo de
escenarios escolleitos, todos organizados por axentes relacionados ideoloxicamente.
Será nese mesmo ano, 1977, cando comezan a publicar as reflexións
metaliterarias que se concretaron nas reunións mantidas en Vigo dende a fundación do
grupo. Na revista Teima presentan dous artigos moi valiosos para entender Rompente e
o campo literario galego da altura. Tanto en “A crítica. Un traballo difícil e sen facer en
Galicia” (Rompente 1977a) como en “Poética e política” (Rompente 1977b),
establécense as bases dunha crítica literaria galega sen dependencias de ningún centro e
cunha base académica e reflexiva estable. Ao mesmo tempo, tamén debuxan unha
cartografía crítica do campo literario galego asentando un discurso autoreflexivo e
metaliterario de seu.  Vemos logo como a produción non só atinxe ao eido da creación,
senón que as reflexións metaliterarias son un dos alicerces do grupo.
Ao lado destas publicacións cómpre ter en conta os documentos que Rompente
deixou inéditos até hai poucos anos. Un deles leva por título Poesía, colonialismo,
cultura nacional e desenrolo político (Rompente 1977e). Alén de que é un informe xa
anunciado na revista Teima (Rompente 1977c), aquí podemos aprofundar de xeito máis
demorado dentro da estética e repertorio que o grupo estaba desenvolvendo naquela
altura. Danse cita neste traballo de avaliación e de reflexión propostas metaliterarias que
afondan na relación entre as estéticas de combate marxista, ou máis ben maoísta73,
dentro da construción literaria. Por engadido, afóndase na análise crítica do campo de
creación galego da altura, máis en concreto verbo da dependencia de algúns escritores
coa praxe socialrealista herdada de C. Emilio Ferreiro74, e que instrumentalizaban para
73 En concreto as posturas metaliterarias defendidas por Mao Tse Tung (1974) no Foro de Ienan.
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se autoproclamar como heroes nacionais do novo movemento nacionalista legalizado
que se estaba creando.
Nestes artigos e textos reflexivos concrétase a evolución do Grupo de
Resistencia Poética cara ao de Grupo de Comunicación Poética que non abandonarán
até a súa disolución en 1983. Non é só un cambio nominal, trátase dunha aparente
mudanza de poética e de estética. Rompente abandona en certa medida o discurso
político organizado a través das macrometáforas nacionais como elemento básico, e
focaliza a comunicación da vangarda no modelo de aculturación e modernización do
pobo galego. Detectamos un devalar entre unha etapa dominada polo que E. Sanguineti
define como impegno (Sanguineti 2001: 68), isto é, momento no que a cultura procura
sacrificar a autonomía recoñecida e converterse en política; para se centrar na
comunicación estética ou comunicación a nivel económico entre produtor e consumidor
estético, ou noutras palabras, entre escritor e público ou mercado (ibid.: 85). Desta
maneira, focalizan o traballo coa vangarda, isto é, distanciándose cos produtos
admitidos no mercado contemporáneo (por exemplo, a falta de estética mercantil ou a
poesía de carácter formalista) e pretenden así abandonar a subalternidade (González-
Millán 2000).
Nunha segunda etapa, os textos xa non están tan apreixados pola creación de
alegorías nacionais75. Será unha estratexia híbrida, pois nunca abandonan a loita
nacional, pero agora céntranse na creación do discurso dunha vangarda posmoderna
(Baltrusch 2012) ao reflectir unha sociedade galega en plena transición da época pre-
industrial á pos-industrial. Con isto queremos dicir que o discurso de resistencia muda
ao focalizar a vertente máis estético-vangardista.
O devalar entre 1977 e 1978 é unha terra de ninguén na que se vai constatando
unha liña máis experimental da que, por diferentes motivos, deixan de participar algúns
dos membros do grupo como é o caso de Leira e Dopico (se ben case podemos situar a
74
 A figura de C. Emilio Ferreiro sofre un proceso de canonización arredor  da representación dunha
identidade nacional  (González-Millán 1994b: 105). Nesta liña interesa resaltar a non adhesión do grupo á
homenaxe polo pasamento do poeta de Celanova en 1979 e que presentamos nos documentos anexos.
75
 Este dato habemos confrontalo coa visión de González-Millán (1994a/b e 1996) verbo do campo
literario desta época, especialmente no xénero narrativo dos anos oitenta.
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súa marcha un ano antes) e a do fundador do grupo, A. Pexegueiro, aínda que neste caso
por motivos de índole persoal.
Na primavera de 1978 presentan o primeiro libro de Rompente como Grupo de
Comunicación Poética: Silabario da turbina. Nesta obra podemos encontrar os tres
membros do colectivo que o van organizar até o final: A. Reixa, M. M. Romón e A.
Avendaño. Mais tamén aparece un novo escritor, C. Valdehorras. Este poeta só colabora
na publicación deste poemario, xa que abandonará o grupo no mesmo ano 1978. O
Silabario da turbina é a praxe dunha argumentación de vangarda e experimentación que
Rompente viña pregoando e practicando dende un ano antes e que se fai visible neste
traballo.
Salientamos a colaboración do Colectivo da Imaxe76 na edición do volume.
Aínda que está formado por M. Lamas, A. Patiño, X. Agra e C. Berride, só participan os
dous primeiros, como tamén vai ocorrer con outros produtos. A fusión entre a arte
plástica e a literaria é un dos alicerces da base metaliteraria de Rompente, pois as dúas
linguaxes se funden nun mesmo discurso e nunha mesma mensaxe.
A edición do Silabario da turbina non ficou simplemente no texto. As diferentes
presentacións do libro (Vigo, Madrid ou Santiago) foron o campo de experimentación
dun novo xénero que van estrear: a performance. No acto celebrado en maio de 1978 na
Caixa de Aforros de Vigo, non asistimos a unha simple intervención na que participan
unha serie de persoas que dialogan arredor do volume. Neste deuse un xogo no que eran
os activistas de Rompente quen se dirixían a críticos, como V. F. Freixanes, e asistentes
ao acto. De seguido houbo un recitado de poemas para despois escoitar unha
composición do músico X. E. Macías feita ex profeso para un texto do libro.
Co gallo do Día das Letras Galegas de 1979 colaboran na edición do Boletín do
Colexio Universitario de Vigo. Neste número escriben un artigo titulado “A poesía
galega: pre-textos históricos”, no que avalían a creación literaria en galego nese ano, e
un poema titulado “Solidaridade con Ascon” (Rompente 1978c). Tamén nesta mesma
publicación colaboran outras voces coas que traballará o grupo noutras ocasións, tal é o
caso de A. Patiño ou de X. E. Macías. Todos eles teñen en común a relación cun
campus recentemente estreado, o da Universidade de Vigo.
76 O Colectivo da Imaxe é un grupo de artistas plásticos que se construíron en paralelo con Rompente,
mais centrados no campo da arte pictórica.
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No 1979 é cando se consolida o grupo Rompente como o establecido nas figuras
de A. Reixa, M. M. Romón e A. Avendaño, tamén coñecidos como os Tres Tristes
Tigres, pois así se denomina a colección de tres poemarios de autor que edita a nova
Rompente Edicións, S.L.77 neste ano. A triloxía está composta por un libro de Reixa, As
ladillas do travesti, outro de M. M. Romón, galletas kokoschka non; e un de A.
Avendaño, facer pulgarcitos tres. Ao igual que acontecera co Silabario da turbina, para
estas obras elabóranse actos performáticos. Consistirán nunha serie de recitais poéticos,
os cales chegaron até a feira de Frankfurt no ano 1980. Dentro da dinámica económica e
publicitaria, a literatura atinxe este nivel ao crearen follas voantes de promoción (ver
Anexo III), nas que se podían encontrar textos que consideramos hoxe literarios pola
primacía da función poética sobre a referencial esperable. A maquinaria publicitaria
insírese no sistema literario como elemento de comunicación co público. Se ben este
material foi poetizado nos libros de autor, tamén se produce a viaxe á inversa.
Alén dos actos relacionados cos tres poemarios de autor, en 1979 experimentan
o discurso performático con outros dous traballos. O primeiro deles é a I Festa Ceibe da
Cultura, coincidindo coa Romaría da Carballeira de San Roque en Vigo. Trátase dun
happening (Kaprow 1966), no cal funden a súa literatura cunha escenografía realizada
polos pintores M. Lamas e A. Patiño. Describimos pois un acto no que se presenta a
triloxía dos  Tres Tristes Tigres e no que se mestura a linguaxe do circo, a literaria e a
plástica. Os materiais deste espectáculo foron revisados co gallo da exposición
monográfica de Atlántica en 2002 (Basso 2002).
Paralelamente, Rompente experimenta nun xénero até o de agora case esquecido
no campo literario galego: o manifesto. Tendo en conta que o ano 1979 foi dedicado no
Día das Letras Galegas á figura de Manoel Antonio, o grupo publica o texto
manifestario Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!. Este Boletín nº 1, tal como
figura na publicación, está editado por Rompente Edicións S.L. e foi distribuído como
folla voante en actos concretos e centrados nas cidades de Vigo e Santiago de
Compostela. Así, na urbe compostelá presentan o acto “Manoel Antonio dende esta
banda da barricada”, no mes de maio e na Aula 2 de Fonseca, coa organización da
77
 Esta editorial ten sede na rúa Regueiro, lugar de residencia de A. Reixa. A impresión corría da man de
A. G. Galicia S.A., tamén localizada en Vigo.
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Asociación Cultural O Eixo78; ou tamén na Romaría das letras galegas, organizada polo
Círculo Ourensán-Vigués e a Asociación de Veciños de Vigo no mes de maio, na que
tamén se proxecta o espectáculo Oligospernia, con música de X. E. Macías e textos de
M. M. Romón. Observamos como se procuran espazos públicos que son desconstruídos
a prol dunha maior carga simbólica.
Este manifesto componse de varias páxinas nas que se alternan praxes
diferentes: unha primeira folla manifestaria, unha fotografía trocada do documento de
identidade de Manoel Antonio, escritura automática, poemas, unha autoentrevista,
publicidade de Rompente Edicións S.L., etc (ver cap. 6.6.). Se cadra a máis importante é
o propio manifesto que afonda no discurso metaliterario, xa elaborado por Rompente
anos atrás, e apropiándose agora do discurso de vangarda como un lugar de seu e único
no campo literario galego.
A seguinte recalada na vangarda leva por título A dama que fala. Estamos diante
da primeira manifestación performática, entendida e configurada como tal, do grupo e
mesmo no campo literario galego. A primeira experiencia dáse dentro do Festival
Musical de Vran Cidade de Vigo 1979, organizado por Xuventudes Musicales da cidade
olívica. A sesión repartiuse en dúas partes: Cando penso que te fuche... ma non tanto e
na segunda: Cando penso que te fuche, a modo, xogando cos versos de Rosalía de
Castro como herdo literario (ver Anexo I). No folleto e na prensa anuncian un recitado
de textos de diferentes autores: Stevenson, Casares, Carrol, Kautsky, etc. e música de
Pertini, Groba, Mozart, Berio, Macías, Cardew, Miller, etc; aínda que non se chega a
materializarse este último punto. No acto intervén E. X.  Macías como compositor da
música, o atrezo corría da man de M. Lamas e A. Patiño e participan os poetas de
Rompente como actores no espectáculo. Tamén contan cunha importante nómina de
músicos da que destaca Blanca Lorenzo como pianista. O Festival Musical de Vran
Cidade de Vigo foi o escenario dun conxunto de actividades vangardistas que ten a día
de hoxe a súa continuidade.
78 Esta asociación estaba neste momento dirixida por xente universitaria da órbita de ERGa, como D.
Bernárdez.
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Para esta performance retoman elementos externos que os configuran dentro do
texto poético ou literario. Así, o folleto do espectáculo contén un documento literario no
que, de xeito irónico e humorístico, se describen os actores da performance.
A dama que fala tamén se representou noutras datas: febreiro de 1980 na CAV
−con algunha variante como a introdución do acordeón de Abreu ou a presenza do
teatro de monicreques− e, en maio do mesmo ano, no INB de Coia en Vigo e tamén no
INB da Guía da cidade olívica.
Nesta época tamén datamos as actividades máis subversivas. En primeiro lugar o
happening no Día da Patria ao introducir unha pancarta en ruso e tirada dun libro
bolxevique na manifestación dos movementos nacionalistas (Rabuñal Rey 2005: 65). A
segunda ten a ver co rexeitamento a participar na homenaxe a C. Emilio Ferreiro polo
seu pasamento (Anexo III. 9_3_2_2_GCP: varia. páxina 2).
Neste ano de 1979 publican un artigo na revista Xeira, un boletín dos libreiros
que se redactaba para a feira do libro. No seu número cuarto aparece o texto de
Rompente: “A xeito de guía para viaxeiros”. Nel valórase o ano editorial, propondo un
exercicio de crítica literaria.
Féchase o ano coa creación do primeiro poema colectivo de Rompente, Aluminio
−que á vez é unha canción para o cantautor Bibiano e recollida no Boletín número 1
(Rompente 1979a: 17)− e cunha performance no pub Satchmo titulada Rompente &
CIA. Esta última céntrase na presentación dos libros da triloxía dos Tres Tristes Tigres,
mais tamén na aparición de Banana Coat, pseudónimo do grupo a nivel musical. Neste
acto cómpre sinalar a relación xa estable que se mantén co músico J. Hernández e a
consolidación do pub Satchmo como lugar central no que desenvolver espectáculos
considerados como vangarda (Alonso 2011).
No ano 1980 Rompente afonda na linguaxe performática a través de dúas
experiencias. A primeira é o paso pola linguaxe da radio coa Radio Esquimal. Na Radio
Popular de Vigo distribúese polas ondas un programa que deseña e desenvolve
Rompente. Baséase nun espazo de variedades no cal poden levar a comunicación
poética ao grande público, aínda que a franxa horaria non fora a máis acertada –os
sábados pola noite. No programa presentan poemas, len reflexións sobre música, colgan
temas musicais e mesmo elaboran radionovelas caricaturescas da sociedade galega que
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as recibe. É un espazo no que agroman unha serie de textos creativos orixinais no
campo literario de noso.
Nese mesmo 1980 presentan a súa seguinte proposta performática: Moisés e a
mona. Desta vez elaboran un espectáculo no que a fusión entre poesía-música-arte
plástica ten a súa cita no Instituto Feminino Santo Tomé de Freixeiro de Vigo, e no
marco do Festival Musical do Vran Cidade de Vigo. Titúlase Moisés e a mona (Éxodo
7, 11), facendo referencia os datos bíblicos ás pestes prognosticadas por Moisés ao pobo
de Exipto. Mais este dato non ten moito a ver coa performance na que os textos de A.
Reixa e M. M. Romón79 camiñaban polo absurdo da vangarda. Na escenografía
participan M. Lamas e A. Patiño, coa creación dunhas caixas coas que xogaban os
recitadores, ao igual que unha malla que cubriu por uns minutos o público. Da música
cómpre anotar a achega de J. Hernández e E. X. Macías na súa composición, como
tamén o acordeón interpretado por Abreu.
Asemade escriben para a exposición colectiva Atlántica que se desenvolve en
Baiona. Estamos diante dunha mostra que pretende amosar os valores da arte plástica da
escena galega do momento. Rompente quere participar e faino cun prólogo para o
catálogo asinado por A. Reixa (Membro de Rompente):  “Todo o que non é bricolaxe”.
Da mesma forma, M. M. Romón e A. Avendaño esperan a mostra de Madrid (1981)
para introducir no seu catálogo “Houbo unha vez un home...” (Avendaño) e “Cousas
que se pechan” (Romón).
Neste mesmo ano participan polo nadal nos Encontros de Poesía en Galicia:
Pola liberdade de Expresión, en Vigo, e no cal coinciden con antigos compañeiros de
viaxe como A. Pexegueiro80. Neste mesmo final de ano presentan tamén o espectáculo
poético-musical The Breba Brothers (Rompente & CIA), facendo referencia aos
personaxes da obra de G. Grass, dentro da I Semán do Departamento de Creación
Interdisciplinar de Xuventudes Musicais de Vigo no pub Satchmo.
79
 A. Avendaño non participa por estar desenvolvendo a prestación militar obrigatoria.
80
 Elaboran un documento arredor deste acto. Pódese ler no Anexo III. 9_3_2_2_GCP_varia. Páxina 4.
4. Historia do grupo Rompente (1975-1983)
115
O ano 1981 está cargado de publicacións en revistas recentemente creadas tal
como Dorna81, na que publican tres composicións, e Coordenadas: poesía galega
actual82. Nesta dinámica aparecen os recitais nos que participan e que se estenden por
toda a xeografía do país, dende celebracións como a I Festa da Poesía do Condado até
institutos ou librarías.
Dentro desta liña de publicación tamén colaboran no libro colectivo Érase unha
vez Laxeiro (1981): canda outros poetas galegos, querían homenaxear o pintor cunha
antoloxía de poesía galega. Paralelamente, participan no recital presentación do libro
Homenaxe a El Salvador (1981), publicado por Visor, co gallo da revolta marxista no
país americano, en abril deste ano.
O evento do 1981 con maior repercusión para o grupo é a participación no I
Congreso de Escritores, celebrado en Poio a primeiros de maio. Un ano antes artéllase a
Asociación de Escritores Galegos e, pasado un tempo de reflexión individual,
organízase un congreso no que se vai medir a creación literaria en galego nos diferentes
xéneros e posicións no campo. Rompente comparte mesa con M. Cuña Novás e expón o
texto: “Notas sobre actitude literaria”, no que se arremete contra a creación literaria que
non participa da vangarda. Expoñen o pensamento dun grupo que se autoproclama
como a expresión máxima da vangarda en Galiza, atacando asemade posicionamentos
culturalistas, formalistas ou folcloristas dentro do campo. A súa adscrición consciente
fai que o discurso sexa á vez sectario e comprometido. A crítica recibiu a súa
intervención como unha teimosía ou ben coma un excurso fóra do esperable83.
Neste congreso déronse cita escritores de moitas tendencias e escolas. Un
relatorio que debemos ter en conta é a ofrecida por X. L. Méndez Ferrín. Este último
identifícase co grupo a través da figura do intelectual orgánico de Gramsci, ao entender
81
 A revista Dorna publícase dende o ano 1981 pola Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago
de Compostela. Trátase dunha edición onde se ten como vieiro fixo a creación literaria, aínda que tamén
haxa un espazo para a crítica.
82
 A revista Coordenadas publicou catro números, sendo o primeiro datado en maio de 1980. A
publicación está relacionada coa USC. Trátase dunha experiencia creativa efémera pero interesante para
ver a puxanza dos novos valores na creación literaria en Galiza.
83
 De consultarmos a prensa deses días podemos bater con artigos moi críticos coa postura de Rompente,
caso de A. Tarrío (Hoja del Lunes (04.05.1981): 16) ou X. M. Álvarez Caccamo (Hoja del Lunes
(11.05.1981):  17), ou ben positivas e reconciliadoras como a de V. F. Freixanes (Hoja del lunes
(27.04.1981): 14).
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que os membros de Rompente pretenden unha creación que non fique illada da
sociedade. O poeta celanovés postula unha forma de entender a creación activa, isto é,
interpretando e dialogando coa sociedade civil (González-Millán 2000) a través das súas
creacións. Esta idea foi discutida após o relatorio, amosando unha riqueza crítica moi
loable. Desta forma, vemos como manteñen unha postura de resistencia cultural,
herdada da primeira etapa.
Rompente volve presentar a súas “Notas sobre actitude literaria” no Ciclo de
conferencias Achegamento á Literatura Galega Actual, organizado pola Asoc. de
Escritores en Língua Galega en outubro de 1981, compartindo mesa con M. Ledo
Andión e A. Pexegueiro. Vemos logo como as diferentes accións do grupo sempre están
deseñadas na súa totalidade. A escolla de compañeiros/as de viaxe está suxeita a unha
concepción marxista e de vangarda que manterán até o final.
O ano 1982 marca a constatación da performance como elemento repertorial a
través da presentación do seu traballo: A tristesa de Ezza. A estrea decorre o día 11 de
marzo no auditorio da CAV e desenvólvese en tres actos. O texto vén da man de A.
Reixa e M. M. Romón, mais a música compona E. X. Macías. A escenografía
organízase a través dos pintores M. Lamas e A. Patiño e as diapositivas proxectadas a
cargo de S. Crego. Esta performance vai ter unha segunda escenificación con cambios:
A tristesa de Ezza (versión home sweet home), na que se incrementan algúns textos do
proxecto A dama que fala, neste caso libro que xa está ultimado dende 1981 e que só
será tirado dous anos despois.
Neste tempo presentan recitais por centros de ensino, convivencias de poesía
como a II Festa de Poesía do Condado ou tamén nos Encontros de Poesía Actual
organizados pola Asociación de Escritores en Lingua Galega na Aula de Cultura do
concello de Vigo.
Por conseguinte, Rompente participa en diferentes apartados da vida artística da
Galiza de principios dos anos oitenta, apostando por un espazo dos posibles que
combina vangarda, rock e compromiso co país84. E así achegámonos ao ano da súa
disolución: 1983. No mes de maio tiran do prelo o seu derradeiro poemario: A dama que
fala, editado por Edicións Xerais de Galicia, e que presenta tanto textos utilizados nas
84 O propio colectivo elaboraba documentación interna na que se explican todas actividades polo miúdo.
Pódense ver no Anexo III: 9_3_2_2_GCP_varia. páxinas 5-15.
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performances como orixinais. Mantense o diálogo coa arte plástica a través de
colaboracións de M. Lamas e A. Patiño nas súas páxinas.  A presentación decorre por
lugares moi diferentes como o Café-Ateneo Árbore de Vigo, o INB de Cangas do
Morrazo, o pub Dado Dadá de Santiago de Compostela ou o pub Los del Ron na
Coruña. A dama que fala busca unha democratización e socialización da poesía a través
de diferentes formatos de expresión e de localización, afondando nun tipo de repertorio
que parte do Silabario da turbina (1978a).
En chegando agosto de 1983, na Festa do FITEI en Afife (Portugal), celébrase a
que se considera a derradeira actuación de Rompente ao participar ao lado de colectivos
poéticos lusos como os Taxi (Rivas 1983). En setembro, após esta celebración dáse a
autodisolución do colectivo, deixando como herdo o selo de edicións Rompente S.L. e a
colección Correo Bereber, a cal contará cun só libro-disco: Anaí (1984), da autoría de
M. M. Romón e música de E. X. Macías.
Esta ruptura ha entenderse so as teorías de P. Bourdieu (1998: 396-397), nas que
explica como os grupos literarios, cando acadan o recoñecemento, debilitan as forzas de
cohesión. As diferenzas de posición no seo do colectivo tradúcense na participación
desigual nos beneficios do capital simbólico acumulado (adopción dun nome,
elaboración de manifestos, programas e a instauración de ritos de consagración como os
encontros regulares). Isto vese, por exemplo, na figura de A. Pexegueiro, un dos
fundadores, que fica no descoñecemento canto máis se acada a consagración do grupo e
o éxito é atraído cara á segunda xeración.
Após esta data, Rompente disólvese en figuras e obras individuais: A. Reixa,
poeta, músico e cineasta na actualidade; M. M. Romón, poeta, actor e presentador; e A.
Avendaño, poeta e xornalista. Tres Tristes Tigres que presentan cadansúa poética ou
forma de entender a literatura e que herdaron desta idade moza a rebeldía necesaria para
a práctica vangardista permanente nas súas creacións posteriores.
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5. Textos teóricos e propostas de análise
Como xa se anotou na contextualización (cf. supra cap. 4), Rompente crea un discurso
literario de seu e de forma pluridisciplinaria. Para isto, deseña unha ruta concreta nas
tomas de posición que o insira no campo literario galego. O grupo é consciente das
regras internas que configuran o campo de gran produción artística e mesmo o canon
que estaba en pleno proceso de reestruturación. Porén, cos seus textos buscan ocupar un
lugar no subcampo de produción restrinxida, que ten a vangarda e mais a literatura de
resistencia como cerna da súa produción. Para isto elaboran un discurso teórico que ten
en mentes diferentes repertorios, ora do campo galego, ora do ibérico, ora do europeo,
mais sempre procurando indagar no concepto vangardista de modernidade e
orixinalidade. O punto de unión é a teoría literaria marxista, que naquel momento centra
o interese dos repertorios alternativos ao canon.
Unha parte importante da produción de Rompente centrouse no ensaio e na
crítica e será sobre todo esta parte da súa obra a que lles serviu para validar e
(auto)xustificar a súa poética en relación ao campo literario galego. Este fica suxeito a
diferentes formas de restrición, mais no cal queren facer valer o seu discurso poético e
de vangarda. Nun segundo movemento, sobre todo na segunda fase de vida do
colectivo, as pretensións irán máis alá, albiscando xa o campo de gran produción e o
canon. Este preciso camiño ten como obxectivo definirse dentro da sociedade civil ou
da superestrutura social dende a subalternidade, para empregarmos os termos marxistas
que rexen parte da ideoloxía de Rompente, e para así incidir no seo desta ideoloxía.
Neste capítulo imos presentar a produción teórica de Rompente seguindo unha
orde cronolóxica. Cada sección dá conta dun texto. Cadansúa análise irá precedida pola
aclaración de características ecdóticas (o título, referencia bibliográfica, lugar e data de
aparición e, no caso dos inéditos, explicación da orixe). A seguir presentamos unha
análise que dea conta dos principais postulados do grupo a nivel metaliterario,
contrastándoo coas teorías literarias da época. Deste xeito teremos unha ferramenta útil
para no seguinte capítulo considerar de que maneira se materializou a armazón teórica
en textos poéticos concretos.
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5.1. Nós poetas coidamos
Fonte
Crebar as liras (Rompente 1976a): texto conservado nas bibliotecas persoais de M. M.
Romón e A. Pexegueiro. Tamén se pode consultar no cartafol dedicado a Rompente na
Biblioteca Penzol de Vigo. As páxinas non estaban numeradas, mais observamos como
as tres versións coinciden na súa presentación pola cal decidimos numerar a copia
manexada.
Situación CD:
9_3_1_1 GRP Creación: 1. Crebar as liras. Páxina 2.
Este texto aparece a xeito de prólogo dunha colectánea de poemas sen asinar e que se
publicaron co cuño Rompente Grupo de Resistencia Poética no ano 1976. O formato de
presentación é o de papeis dactilografados e fotocopiados sen numerar para serviren
como follas voantes (cf. cap. 4). Estas estaban divididas en dúas partes: un texto teórico
e un conxunto de poemas. A edición e propaganda de material cultural ou político tiña
que pasar pola peneira da censura, aínda vixente na España da Transición (Vilavedra
1999 e Bernárdez 2001). Por todo isto, a folla voante fornecía a máxima difusión e, ao
mesmo tempo, o anonimato necesario por cuestións legais.
O documento anima á reflexión dende o propio título. “Crebar as liras” é un
poema de Curros Enríquez publicado no Aires da miña terra (1880), no que se dirixe
aos poetas para lles transmitir a súa idea respecto da función da poesía. Rompente
asimila estas palabras, mais a orixinalidade vén dada pola adaptación ao marco
cronolóxico: o final do franquismo.
Nesta primeira publicación do colectivo amósase a xeito de introdución un
documento de intención metapoética que se podería considerar un manifesto85 ou un
inter-texto polifónico ao incidir nas dinámicas do nacionalismo literario. Con “Nós
poetas coidamos”, o grupo manexa unha serie de conceptos e capital simbólico cos que
traballar e que asemade funciona como carta de presentación para se inserir no sistema
literario galego. Os piares nos que asenta o seu discurso son basicamente dous. A
primeira base focaliza a definición de Galicia como feito nacional e como un país que se
85
 Así o considera X. González Gómez na antoloxía Manifesta Galiza (2006: 66-68).
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atopa en profunda transformación. A segunda encarréirase a través da teoría literaria
marxista (citando a W. Benjamin e Mao) e mostra como o grupo se acolle a un marco
teórico que naquela época era común á meirande parte da literatura de vangarda en
Europa86, sobre todo na Europa occidental após o maio de 1968. Así, a autodefinición
da súa poética como marxista sérvelles para se integraren nunha liña internacionalista,
na que se dan cita pensadores como W. Benjamin ou Mao Tse Tung e que configurarían
o capital simbólico para lexitimar a súa proposta.
Dá comezo este texto con ecos do concepto de poesía como mercadoría de
Benjamin e mais coa idea do poeta revolucionario segundo Mao Tse:
Co nacemento do capitalismo, da sociedade industrial, a poesía convírtese (sic.) nun
ouxeto pró consumo (pra o mercado). Nunha mercancía. Engadir partes que deixan
entrever o concepto do poeta revolucionario (Rompente 1976a: 1)
Nun texto publicado por Benjamin en 1936 e titulado “A obra de arte na era da
reproductibilidade técnica” (Benjamin 1996: 165-196), o pensador alemán elabora unha
descrición das diferentes transformacións que se levaron a cabo no devir da historia,
basicamente a partir xa da antigüidade clásica e máis en concreto no decurso entre o
século XIX e XX. Benjamin considera que as posibilidades tecnolóxicas de reproducir a
obra de arte dunha forma cada vez máis industrializada e comercializada, xunto coa
aparición da fotografía e do cinema, fixeron que esta perdese o seu nimbo único (a súa
“aura”). Aquilo que é proporcionado polo hic et nunc da obra de arte única e inimitable
(ibid.: 167). Isto leva a que se valorice máis a obra en si. No comezo da historia da arte
occidental o produto artístico estaba ensamblado dentro dunha praxe ou performance
máxica (por exemplo, o culto a unha deidade). Todo isto fai que o obxecto artístico só
pertencese a un contexto cultural mediado por un chamán ou sacerdote. Coa irrupción
da fotografía no proceso de representación artística, este valor de culto comeza a recuar
e o continuo desenvolvemento dunha época de reprodución técnica forza o/a artista a
descentralizar o orixinal e a pretender achegarse ao público. Rompente emprega estas
teses para xustificar a demanda dun/ha receptor/a que se manifesta diante da obra de
arte, isto é aquí, do poema. O texto literario debe evitar o recollemento intelectual
individual e aspirar a unha renovada función e convivencia social. Ao igual que nas
86
 Por exemplo, podemos cotexar a experiencia de Rompente co Grupo 63 italiano ou El Paso en España.
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vangardas dos anos vinte, a obra de arte ten o poder e, asemade, o deber de suscitar a
indignación pública, neste momento recóllese este herdo para o desconstruír dende un
postulado marxista e de resistencia contra unha ditadura. De aí o ton arrogante do texto
de Rompente:
Completamente apartada das clases traballadoras que a fan posibel, como fan
posibel calquer tipo de actividade artística; a poesía perde vitalidade convertíndose
nalgo inoperante, que chega a uns poucos privilexiados. (Rompente 1976a: 1)
Desta maneira, o colectivo decántase por unha intervención social que parte da
concepción do feito poético ou literario achegado ás orixes orais e máxicas. O poeta
asume o labor de oráculo que lle dá voz ao pobo e orienta a súa conquista da liberdade.
Por ende, postúlase un discurso de carácter heroico ou apolíneo decimonónico que
lembra outras experiencias emanadas do propio campo noutras latitudes temporais, de aí
a referencia a Curros Enríquez. Mais esta liberdade no caso galego pasa por dúas
directrices vertebradoras: a postura de clase, de carácter universalista, e mais a veta
nacionalista. Para conxugar ambas as dúas toman como referente o concepto de
explotación e opresión do proletariado:
A poesía que nas sociedades tradicionás estaba íntimamente ligada coa máxia e que
contribuía a axudar ós homes na transformación da realidade, e no proceso de
outención dos béns materiás necesarios pra a supervivencia; era algo estreitamente
vencellado co proceso produtivo e os seus axentes aitivos: as crases traballadoras.
(ibid)
É neste momento inicial cando o colectivo presenta a figura do proletariado
como unha macrometáfora nacional, pola cal procuran “asegurarse a lexitimación
nacional da súa produción literaria” (González-Millán 1994b: 105). O proceso que
reivindica Rompente, parte das teorías de Mao Tse Tung87 que tiñan moita acollida no
campo cultural galego desta época. Neste caso, a referencia inmediata é o texto
Intervencións no foro de Ienan sobre arte e literatura, que pronunciou o líder chino no
ano 1942 (Mao 1974), e no que se expresan moi claramente as relacións que se dan
entre as teorías comunistas de clase e mais as de conquista nacional. Se ben houbo unha
época na que se deu un conflito de intereses no campo literario galego entre estas dúas
87 O líder chinés aparece referido no campo político e artístico galego por varios motivos. O primeiro ten
a ver coa aliaxe entre marxismo e nacionalismo (Fernán-Vello e Pillado 1989: 354 e Salgado e Casado
1989: 136-137). O segundo está relacionado coa faceta poética do propio Mao e a súa metalinguaxe
literaria.
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facetas, é agora cando se procura fechar o debate a través da lexitimación dun discurso
maoísta xa instalado no campo do poder e que pretende servir como argumento de
conciliación.
O líder da Longa Marcha concibira os dous procesos de liberación: nacional e
internacional, isto é, do proletariado dos diferentes pobos, a través de diferentes tipos de
loita. En ambas as dúas destaca o labor da clase intelectual, figura indiscutible da
superestrutura social, e como debe colaborar nesta tarefa. Para isto, o poeta ten de
contemplar dous movementos: o da formación e o da elevación. O primeiro configúrase
a través dun coñecemento previo, por parte do artista, da realidade que o rodea, para así
obter a materia prima da súa produción. Posteriormente, ten de elaborar unha serie de
materiais adaptados a un receptor xeral: o pobo. Cando este último realiza a recepción
da obra de arte e asimile as distintas formas de interpretación, tamén adquire con iso a
débeda de avanzar no proceso de formación cultural. Para tal finalidade conta, outra
vez, co artista, o cal ha de elevar o produto elaborado, ben a través da introdución de
elementos procedentes ben do campo cultural clásico ben do moderno (Mao 1974). Se
nos fixamos no texto de Crebar as liras, sinalamos este tipo de discurso en sentenzas
como a seguinte: “Eisí póis pretendemos facer chegar a poesía ás crases traballadoras, e
que o poeta sexa un home mergullado na realidade” (Rompente 1976a: 1).
O poeta xorde agora como unha figura que participa activamente na loita de
clases a partir dun coñecemento íntegro da realidade que o rodea. Se ben isto xa se deu
noutras latitudes do campo literario galego –como nas estéticas de combate no exilio (L.
Seoane ou S. Santiago) ou no denominado socialrealismo, coa figura de C. Emilio como
principal representante– observamos que a centralidade do discurso se dirixe agora cara
á figura do pobo, da realidade, algo que non se tivo tan en conta nos anos anteriores. Por
exemplo, de cotexarmos este texto con algún poema de C. Emilio, vemos como en
Rompente a cuestión da recepción da obra é sistémica, isto é, emprégase un material
lingüístico que provén directamente da sociedade civil. En cambio, isto é algo
secundario na produción do celanovés, que focalizaba as cuestións formais do poema e
un tipo de linguaxe máis depurada88. Desta maneira muda o habitus, isto é, dentro do
88 Cumpriría un estudo da linguaxe empregada por Celso E. Ferreiro nos repertorios poéticos e narrativos
de forma contrastiva. Consideramos nun principio que se emprega un rexistro coloquial na prosa, fronte á
lírica, ausente até libros como Cemiterio privado xa na década de setenta. Pola contra, Rompente asume
esta variedade lingüística como materia prima coa que traballar dende o inicio.
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conxunto de ferramentas útiles para o artista, en Rompente a estética da recepción é
algo inmanente, fronte a C. Emilio Ferreiro, o cal procura centrar o seu discurso na
forma do poema, sobre todo nos anos setenta.
O marxismo atópase en “Nós poetas coidamos” encuberto por un discurso que
ten como principal actante un suxeito concreto: as clases traballadoras. A Galicia dos
anos setenta sufriu unha serie de transformacións radicais; dentro destas destacamos a
asunción dun subproletariado definido polo miúdo por X. M. Beiras (1981) no seu
Atraso económico de Galiza. Aquí os poetas dirixen a súa mirada cara a un tipo de
traballador que combina o labor remunerado na fábrica cun outro tipo de traballo non
tan alleante no rural, a través dun campo ou leira na que colleita produtos de
autoconsumo. Vemos neste suxeito a dialéctica entre unha Galicia antiga, achegada á
terra e que xa foi descrita e mimada pola clase intelectual galega dende o Rexurdimento,
e mais un novo país que precisa internarse no modelo capitalista occidental a través do
desmantelamento de sectores produtivos xa asentados (pesca e naval), substituíndoos
por outros que oferten unha man de obra menos cualificada e, asemade, menos
remunerada. Aquí os autores de Rompente fan referencia a un cambio social que
analizan criticamente dende o punto de vista de clase social. A figura do poeta é a
daquel ser humano comprometido coa terra, seguindo a estratexia elaborada anos atrás
en diferentes puntos e momentos da evolución do campo cultural (cf. os exilios interior
e exterior). Rompente lexitima o seu discurso a través dunha renovación do denominado
realismo social. Isto é, o colectivo pretende amosar unha etiqueta desconstruída partindo
de cadansúa proposta repertorial e así encher un espazo dos posibles no campo.
A construción do subcampo de produción establécese nos anos setenta mantendo
lazos de unión co campo de grande produción a través da simbiose que se deu entre
poesía e música a partir dos últimos anos da década dos sesenta. Se ben foi un produto
elaborado nun marco institucional concreto, a Universidade de Santiago de Compostela,
os vieiros escollidos disemináronse en dous: o que tiña como principal axente receptor e
consumidor a poboación universitaria culta e comprometida coa terra (por exemplo, o
estudante que acode a un recital de Raimon, como C. Casares), mentres que o outro
público estaba relacionado con sectores de produción primaria, nomeadamente o rural.
“Nós poetas coidamos” focaliza o seu discurso na renovación deste último ao introducir
o subproletariado. Ao dirixirse ao subproletariado urbano Rompente procura encher un
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espazo dos posibles aínda baleiro. Isto fica máis claro na maneira en como describe o
seu campo de traballo: a Galicia metropolitana que está perdendo as esencias ou as
características antropolóxicas constitutivas do ser nacional, consolidadas a través do





d) economía peculiar e
e) historia propia.
Os cinco puntos comparten a idea da destrución que lles afecta a todos estes
ámbitos do contexto galego. A respecto do primeiro punto, Rompente destaca en
Crebar as liras o aniquilamento “da paisaxe, do habitat e da xeografía natural”
(Rompente 1976a: 1), destacando un tipo de discurso poético que sente empatía co
virxilianismo ou paisaxismo, elemento característico do campo literario de grande
produción e canónico, e que mellor acollida estaba tendo aínda por parte da crítica e
mais dos lectores/as (véxase cadro de produción no Anexo II).
Nun segundo momento inciden na cuestión filolóxica. A respecto desta, vemos
como asumen unha proposta que parte do século XX, en concreto das Irmandades da
Fala, na que se asocian os conceptos cultura galega e mais lingua galega. Supérase así o
estadio anterior, o Rexurdimento, que non tiña a lingua como eixe central, pois no seu
lugar xorde o Volksgeist ou cultura (Máiz 1997). Rompente, asumindo esta aliaxe
cultura-lingua, acepta un discurso maioritario que promovía o sector político
(nacionalista e non) e cultural da época. A importancia da perda do idioma vese como
unha eiva cultural grave: “Asiste á destrución dunha língoa e dunha cultura” (Rompente
1976a: 1).
Alén do anterior, a aparición da economía dentro do discurso poético
considerámola como un feito anovador dentro do campo. De repararmos na dedicación
a cada apartado, vemos como este recibe un destaque especial ao se complementar no
propio discurso marxista. A economía galega que se analiza nestas liñas non é a mesma
que a proposta polo discurso oficial, obcecado co sector primario, e máis en concreto co
agro. O rural aquí xa non funciona como depositario da cultura, como acontecera ben na
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época Nós ben na posguerra. O que aquí se premia é a contemporaneidade do repertorio.
A palabra Terra xa non ten o mesmo significado metafórico que se desenvolveu até
estes anos (cf. a Galicia terra nai, descrita por Ramón Piñeiro ou Rof Carballo). Esta
macrometáfora é agora un espazo social orgánico, sinónimo de infraestrutura social,
segundo Marx, ou de sociedade civil conforme a  teóricos como R. Williams, González-
Millán ou tal como se decodifica nas propostas literarias contemporáneas como as de J.
Berger. Esta, para Rompente, pasa a ser o espazo no que se asiste á loita de clases e
mais as diferentes relacións económicas a nivel social, o que demostran expresións
como: “Asiste ó aniquilamento dun campo e a falla dunha industrialización axeitada ás
necesidades da súa Terra” (ibid.), e que sintetiza algo xa anotado por X. M. Beiras no
seu Atraso económico de Galiza (cf. cap. 2.1.)
O texto “Nós poetas coidamos” remata cunha última reflexión sobre o
destinatario da obra. Para Rompente, o concepto público receptor vai mudar no decurso
do cambio político e cultural. Esta elite educada no novo capitalismo perdeu a
consciencia das propias orixes, quere dicir, a de ter unha cultura nacional, e cambiándoa
de lugar derivará nun receptor diferente. Así, Rompente conclúe que “desta maneira o
arte consideraríase de novo servidor dunha comunidá que non tería cultura, sinon que
quezáis sería cultura...” (ibid.). O concepto cultura transformarase nun ente orgánico
diferente e que será debatido polo grupo até os últimos estertores. Vemos como a
definición desta nova cultura é a dun conxunto de saberes e coñecementos político-
sociais que son depositados nun lugar concreto (neste caso Galicia) e que cómpre non
perder. Pola contra, a arte viría ser unha manifestación cultural que ten de estar ligada á
sociedade civil contemporánea, esixindo un tipo de receptor que estea comprometido co
devir histórico social que lle atinxa: “o arte quedarase axiña totalmente soio, pra morrer,
a non ser que atope o camiño hacia o “pobo”” (ibid.).
Rematamos a análise deste texto sinalando que este foi recollido en dous
documentos a posteriori. Na antoloxía Upalás (Rompente 1998: 87-88) decídese por
volver a dar á luz este escrito, así como tamén na recompilación de manifestos realizada
por X. González Gómez (2006: 66-68), entendendo o editor que se podería considerar
como tal.
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5.2. A crítica. Un traballo difícil e sen facer en Galicia
Fonte
 Revista Teima, nº 9, febreiro 1977. Páxina 30.
Situación CD:
9_3_1_1 GRP_ teoria. 1.documentos_publicados_gruporesistencia. Páxina 1.
A segunda publicación que realiza o colectivo aparece nunha revista que ía ter
moita repercusión na Galicia dos anos setenta, Teima. Utilizan un medio de
comunicación de masas para divulgar a súa opinión sobre o papel da crítica: a prensa;
tal e como farán neste ano co texto “Poética e política. Rompente por unha poesía de
resistencia”. Teima nace un ano antes e esmorece neste 1977, deixando detrás de si un
referente no xornalismo independente e de carácter político, social e cultural na Galicia
da transición. Logo podemos considerar esta escolla como unha outra toma de posición
dentro do campo, procurando entroncar o discurso de Rompente co dun xornalismo
novo e que ía ser dirixido por e para a nación galega.
O articulamento dunha linguaxe diferente e que se concreta mediante a
oposición á do status quo comeza a espreguizarse e a configurarse de forma máis
concreta. As posturas que desvelan co paso dos textos callan todas nunha proposta
contra o poder do canon, isto é, de resistencia e subalternidade. Pero nesta latitude
cómpre especificar que Rompente ten en mente dous tipos de poder aos que atacar e
contra os que se organiza e define nun xogo de dialéctiva negativa. Por unha banda,
temos o poder político e económico dependente de Madrid, isto é, o español, coas súas
características expresadas nun campo literario e cultural ao que non son alleos. E,
asemade, tamén van dirixir as súas críticas a un segundo campo de poder que neste caso
está conformado por un tipo de linguaxe cultural e artística e que, de momento, non ten
ningún tipo de forza política-lexislativa.
Neste texto encontramos un ataque directo ao segundo, ao igual que facían no
documento anterior e que repetirán posteriormente, deconstruíndo un repertorio de seu.
Para isto, o grupo inscríbese nunha liña de resistencia político cultural que se estrutura
na Galiza de finais dos setenta ou da transición cara á autonomía. Nesta imos atopar,
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como xa vimos no contexto (cap. 3), unha serie de tomas de posición e de produtos que
teñen como principal característica a de atacar o status quo do campo e mais os axentes
culturais. A forma de acometer esta tarefa é buscando novas vías de expresión, por
exemplo a revista Teima, ou con textos que se centran nunha descrición da sociedade
que constrúe a nova nación que se está a formar.
Conscientes do antes dito, encabezan o artigo cunha definición do grupo:
"O grupo ROMPENTE está composto, fundamentalmente, por xente nova á percura
de novos xeitos e vieiros prá poesía. Mostra do seu traballo é unha escolma tirada a
ciclostil "Crebade as liras" e máilo libro de A. Pexegueiro "Seraogna". Neste
pequeno artigo plantexan, dende a súa perspectiva, o papel e máilos problemas da
crítica literaria nas nosas letras. ¿Onde están os críticos?" (Rompente 1977a: 30)
Este xeito de se amosar diante do público receptor fai que destaquen da súa proposta as
seguintes características:
a) Rompente é un grupo de autores novos,
b) procuran un discurso anovador dentro do campo e
c) xa levaron adiante dous proxectos de edición: Crebar as liras e mais a
edición dun dos libros de autor: Seraogna de A. Pexegueiro.
Como xa indicamos, os camiños que se marca Rompente pasan por anovar o
campo, algo que xa describiremos na análise da súa obra literaria, e procurar vías de
expresión do seu ideario. A primeira que vimos é a do ciclostilo, con Crebar as liras, e
agora o formato revista. Pero tamén destacan nesta presentación a súa nova faceta como
editorial. O colectivo creou ao pouco de nacer unha editorial coa que poder difundir os
seus produtos e que se construíse en oposición ao campo de gran produción do campo
literario galego. Esta faceta é moi difundida por Rompente, basicamente por cuestións
tácticas de mercado e por non ser apenas unha editorial a maiores. Pola contra, esta
última xorde como un espazo de resistencia contra o poder do mercado, entendido este
ben de forma global (as dificultades de publicar poesía) ben a nivel nacional a través
dos intereses xerados nas dinámicas internas do campo. Rompente pasa a ser
considerado dentro do campo como un colectivo de poetas que tiran do prelo e, tamén,
un axente cultural que se preocupa por encher un espazo dos posibles na cerna do
subcampo de produción restrinxida, e así ocupar a produción dun discurso poético
alternativo e mais da vangarda.
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O artigo focaliza o papel da crítica como axente cultural dentro do campo
literario galego. Desta forma, Rompente fai un balance do rol desta entidade no
momento no que se escribe o texto e mais propoñen a súa definición e funcionalidade.
Elaboran unha descrición da crítica galega89 como un axente que procura apenas un
“cotilleo intelectual irracional e tópico nas súas formas de espresión e análise”
(Rompente 1977a: 30). Segundo o colectivo, esta entidade non foi fiel ao devalo
histórico social que se estaba vivindo na altura. A aparición de novas realidades
nacionais e o cambio sufrido na transición política non foi tomado en conta. Desta
maneira, consideran que a crítica se mantivo dentro dun discurso pseudouniversalista
que non tiña en conta a socioloxía da literatura nin as diferentes relacións que se dan
dentro do campo literario. Apóstase por describir, cando menos, unha
cultura nacional nova, ou o rexurdimento dunha cultura nacional e popular
esquencida, ou a continuación dunha cultura esquecida e propia dun pobo afogado
por patróns culturáis alleos e sistemas políticos coloniáis (ibid.)
Estas liñas cumpriría contrastalas con posteriores análises da entidade crítica no
campo literario galego. González-Millán considera que este discurso social non foi
capaz de intervir, de forma activa, sobre a produción literaria mesma e sobre a
distribución e consumo (1994a: 51) neste momento. Lembremos, do mesmo modo, que
para este profesor o concepto crítica asume un tipo de metadiscurso que lexitima o
sistema literario galego, algo co que concordan os membros de Rompente. Aclaran,
desta forma, como esta definición de cultura non tivo eco. Por ende, o grupo avanza na
reflexión necesaria verbo da creación dunha nova crítica que teña como alicerces:
a) servir de método de divulgación da obra de arte entre a poboación,
b) formar os novos receptores e
c) revalorizar “o pasado, facendo un estudo serio e crítico das novas
producións culturais de acordo sempre coa realidade nacional en que son
motivadas” (ibid.).
A obra de arte enténdese logo como un produto que se opón ao concepto
mercadoría, desconstruída esta como un simple elemento do capital, algo que se
examinou no texto, “Nós poetas coidamos” (Rompente 1976a: 1). Logo, a obra defínese
89
 Cómpre cotexar esta análise da crítica literaria galega coa proposta de X. R. Pena dous anos despois,
nas que este último alertaba tamén desta praxe no campo literario galego (Pena 1979c: 41).
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como unha “manifestación cultural”, “resultante dunha relación de forzas moi
concretas” (Rompente 1977a: 30). Estas últimas son as políticas, sociais e económicas,
as cales delimitan o home, mais non só entendidas dentro da súa contemporaneidade ou
sincronía, senón que dentro dun eixe diacrónico. Así, o crítico debe realizar a súa tarefa
manexando ao mesmo tempo estes tres eixes no espazo-tempo, isto é, avaliando a obra
no decorrer da historia e mais no momento en que é creada e emitida. Estas teorías
teñen como base as teses de E. Pound (1971). O poeta americano deixounos un soporte
crítico que é valorado por Rompente como modelo. De Pound destacan a aposta
decidida por se internar en obras realizadas na contemporaneidade, sen sufrir o acoso
dunha lexitimidade baseada apenas no eixe diacrónico e na suposta obxectividade que
dá o paso do tempo.
dixo Ezra Pound: "o erudito, ás veces por egoísmo, non se interesa pola literatura
contemporánea. Xoga sobre seguro limitándose á obra que conta xa co beneplácito
xeral. Entón o periodista pasa a ser xurado". (Rompente 1977a: 30)
As referencias a Pound non van ficar apenas neste texto. Desta maneira podemos
dicir que as palabras do poeta americano lexitiman o discurso do grupo de poetas á vez
que estes delimitan o papel do crítico literario ou mesmo cultural que debe empregar
unha terminoloxía na que os “seus motivos e inspiracións estean no marco dun contido
histórico actual e realista” (ibid.).
Rompente, neste breve texto, posiciónase dentro do campo presentándose como
axente cultural dobre, isto é, practicando a crítica e a creación ao mesmo tempo. Por
unha banda, atopamos a faceta de produtor, manifestada xa a través dun selo editorial;
pero tamén contrapoñen a figura do crítico literario, desconstruíndo a fronteira que os
separa:
¿pódese concebir no valdío a tarefa dun crítico?
O se-la manifestación cultural a resultante dunha relación de forzas moi concretas,
coma poden se-lo home e máilo contacto co seu medio, e neste medio atópanse os
factores político, social e económico, que non alude, senón asume, ó menos como
home, ¿poderá o crítico xamáis analizar unha obra sen ter en conta estas
determinantes ou "seres sociáis"? ¿Cando teremos en Galicia unha crítica seria que
nos axude a ir pra diante, revalorizando o pasado e facendo un estudio serio e crítico
das novas produccións culturáis de acordo sempre coa realidade nacional en que son
motivadas? (Rompente 1977a: 30)
Advertimos aquí da novidade que instala Rompente dentro do campo literario
galego. Procúrase un discurso crítico que está en diálogo permanente co que I. Even
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Zohar definiu como o polisistema ou o campo literario en Bourdieu: un sistema
múltiple, un sistema de varios sistemas con interseccións e superposicións mutuas, que
usa diferentes opcións concorrentes, pero que funciona como un único todo estruturado,
cuxos membros son interdependentes. Aquí amplíase e defínese mesmo como un
sistema de crítica baseado nun discurso multitemático, pero en diálogo constante,
sempre en aras dun produto final que se sitúe no territorio da resistencia cultural,
concepto no que nos demoraremos máis adiante.
Por ende, a crítica para Rompente, ao igual que para Pound (cf. co seu ABC da
lectura, Pound 2000), ha de entenderse dentro do seu repertorio como un tipo de escrita
que procura afastarse do positivismo e debe dirixirse cara a diferentes camiños de corte
máis historicista e hermenéuticos. A praxe desta teoría será analizada noutros
documentos que o colectivo deixou disiminados durante a súa deriva, e que teremos
tempo de ver como se foi pondo en práctica.
Ao entender do colectivo, a crítica contemporánea apenas ten como principal
acometido construír un canon a partir dun suposto formalismo e adscrición a unha
ideoloxía de carácter antimarxista e folclorizante. Isto mesmo tamén o compartiron
autores afíns ideoloxicamente como X. L. Méndez Ferrín, acuñando o concepto
“piñerismo” (Salgado e Casado 1989). Esta interpretación do axente crítico no campo
retomarase noutras ocasións por parte dos activistas do colectivo de poetas. A.
Avendaño (1983a), nun artigo tirado en xullo de 1983, incide outra volta na ausencia
dunha Crítica, en maiúsculas, que camiñe en dirección das teorías sociolóxicas e mais
semióticas, especialmente tendo en conta o obra de R. Barthes. O mesmo sucede con A.
Reixa, na forma dun poema (Reixa 1992: 16), no que se centra na lectura filolóxica ou
comentario de texto que se desenvolveu sobre todo entre a década dos oitenta até finais
da primeira década do século XXI.
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5.3. Poética e política. Rompente, por unha poesía de
resistencia
Fonte
Revista Teima, nº 13, 10-17 marzo de 1977, páxinas 30 e 31.
Situación CD:
 9_3_1_1 GRP_teoría: 1.documentos_publicados _gruporesistencia. Páxinas 2-3.
Os formatos que foi escollendo o grupo Rompente para expor os seus postulados
teóricos foron diversos. En Poética e política a fórmula é a entrevista xornalística na
que xorde unha nova reflexión metaliteraria ou toma de posición dentro do campo. No
caso que nos atinxe céntranse nun aspecto da súa teoría que non estaba, até este escrito,
ben delimitado: a cuestión política e de resistencia.
Para entendermos as posturas do colectivo diante da sociedade civil galega,
cómpre demorarnos nas teorías sobre a resistencia cultural que foi debullando X.
González-Millán no seu último período de vida. Con obras como resistencia cultural e
diferencia histórica (González-Millán 2000) ofrécenos unha metodoloxía coa que
interpretar algunhas afirmacións de Rompente e como este se configura dentro do
campo literario galego. Sabemos que dende o inicio e xa na primeira manifestación
literaria do grupo, Crebar as liras, Rompente se autodefine como Grupo de Resistencia
Poética (reparar no cuño editorial). A palabra resistencia foi analizada polo teórico da
literatura e tamén a representación de toda a plataforma repertorial á hora de avanzar en
materiais e reflexións sobre esta.
González-Millán focalizou no seu estudo sobre os discursos de resistencia unha
serie de elementos que imos empregar á hora de analizar en Rompente. Apoiándose en
teóricos como S. Ortner, R. Willians, F. Jameson, M. Foucault, T. Eagleton ou E. Said,
considera que
toda expresión cultural, todo momento histórico, debe ser definido pola forma como
configura, articula e institucionaliza o conxunto de reflexións sobre a identidade e a
realidade. Esta formulación axuda a entender algunhas das funcións que dende finais
do século XVIII se lle veñen asignando á literatura, entre elas a dun discurso-matriz
para construír a identidade nacional (González-Millán 2000: 129)
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Os colectivos subalternos constrúense en diálogo cos poderes públicos
instituídos e da dialéctica entre os dous xorden as diferentes formas de resistencia. Esta
vén determinada polo discurso do poder, xa que se constrúe un xogo reflexivo no que se
van autoxestionando á hora de facer xurdir novos proxectos.
González-Millán tamén tira de E. Said as diferentes etapas na resistencia, as
cales nos resultan útiles para clarificar un pouco máis as distintas propostas de
Rompente dentro do campo literario galego. Segundo este (ibid.: 148), existen dúas
etapas: a primeira é a resistencia primaria, na que aparece unha oposición ás
intromisións do exterior; e a segunda ou ideolóxica, que viría dada pola reconstrución
dunha comunidade perdida ou destruída. Isto confírmase en Rompente. Así,  nunha
primeira fase (Grupo de Resistencia Poética 1975-1977) o discurso céntrase en vectores
sociopolíticos como colonialismo, opresión do proletariado, literatura nacional, etc.;
mentres que na segunda etapa (Grupo de Comunicación Poética 1977-1983), o colectivo
procura un repertorio que indague na creación dun universo propio, o cal ten a vangarda
e a experimentación como ferramentas de seu á hora de representar unha nova
sociedade galega en construción após o franquismo.
Nesta entrevista que estamos a analizar fican claros os tres eixes base da teoría
da resistencia para Rompente: o dereito a imaxinar a totalidade histórica da formación
social correspondente, a idea mesma da resistencia; e un terceiro que buscaría un
discurso máis universalizante en chave marxista.
En “Poética e política” Rompente encarreira a linguaxe poética dun xeito
coherente cos postulados marxistas operativos na altura.
¿Cómo  entende o grupo o factor político no elemento poético?
"Partimos dunha análise científica da realidade. O poeta é un elemento activo na
realidade histórica. O artista marxista, concretamente vai sempre un paso máis
adiante na revolución, pro un paso, nada máis. A obra de arte axuda a completa-la
visión do mundo". (Rompente 1977b: 30)
Dende o comezo do artigo, o grupo posiciónase dentro do campo como un
axente que traballa un tipo de discurso que parte da esfera política e social cara á
literaria. Mais eles mesmos son os suxeitos activos á hora de articular e pór en práctica
esta tendencia. Desta maneira, escollen un poema xa publicado como mostra, o
“Homenaxe-Intre”, para encabezar o artigo. Despois desta introdución desenvolven a
relación poesía-marxismo, so a reclamación como propias de expresións chave tipo loita
de clases, loita nacional, pobos colonizados e análise científica da realidade. Todas estas
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están inseridas no que eles dominan como “polinomio loita de clases-imaxinación-
liberación nacional-marxismo-creatividade...” (ibid.: 30). Por este motivo a poesía
procura actuar no subconsciente colectivo do pobo galego. Isto é, Rompente pretende
penetrar nun lugar moi concreto: a superestrutura social na que Marx situaba a arte e
mais a literatura (Marx e Engels 1998). Polo tanto, se lembramos as dúas etapas que
describe E. Said, sería esta a resistencia primaria. Nela destacan a finalidade do seu
discurso, polo que
pretende normaliza-la poesía e devolverlle o seu posto como elemento activo na
construcción dun mundo novo, sen agardar sentados nun realismo políticamente
rebelde, pro estéticamente conformista. (Rompente 1977b: 30.)
Na estética de resistencia do grupo utilizan un tipo de discurso que pretende
actuar contra un poder duplo. Por un lado, cando falan dunha nova sociedade, refírense
a un poder político e social global e á vez concreto: o espazo que os rodea. Este sería un
estado que se sitúa en vías de transformación e dentro dunha deriva que parte dun
franquismo case finado e que camiña cara a unha nova infraestrutura. Pero, por outro
lado, tamén se asentan nun discurso máis centrado no campo literario e no que se critica
un “realismo politicamente rebelde” (ibid.) en clara referencia á estética socialrealista e
que tiña como principal representante a C. Emilio Ferreiro, sobre o que xa volverán
máis adiante, e que tiña como continuadores autores como Manuel María ou D. X.
Cabana.
En definitiva, seguindo a proposta de González-Millán, vemos como Rompente
se nutre de materiais vindos da esfera do poder e este campo se engraxa con
manifestacións deste tipo. Para facelo, o colectivo procura unha definición concreta do
seu modelo de autopoética: o poeta marxista, que anos despois veremos como se vai
concretando na figura do intelectual orgánico, xa definida por Gramsci (1967). O
concepto poeta marxista ten a súa orixe nun diálogo directo entre o campo literario e
mais o político. No eido político galego xorden nos anos setenta diferentes tendencias
marxistas, dende os trostkistas, os stalinistas, os maoístas ou os leninistas, nas que os
diferentes colectivos de resistencia dentro do sistema se posicionan empregando un tipo
de ideoloxía emanada da práctica política, a través de diferentes siglas que se foron
distribuíndo dentro do nacionalismo ou federalismo galego (cf. cap. 2.1.6.).
Dependendo das praxes que cada poeta emprega, as diferenzas estéticas dentro do
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campo literario se van definindo co paso dos anos. Así temos exemplos de autorías
vindas do leninismo como F. Sesto ou do stalinismo como se destila na obra de todos
aqueles que emparellaban coa UPG, tal como Manuel María. Rompente entendía o
concepto poeta marxista dende os postulados emanados por Mao Tse, para isto
recordamos as referencias á obra do chinés no primeiro texto teórico que analizamos,
mais tamén consideramos que se deben ter en conta os escritos do propio Marx. Do
primeiro toman conceptos chave como loita de clases ou análise científica da realidade,
os cales veñen definidos en volumes como o Manifesto Comunista ou O Capital. O
grupo describe a tarefa da escrita como un lugar no cal
O poeta é un elemento activo na realidade histórica. O artista marxista,
concretamente vai sempre un paso máis adiante na revolución, pro un paso, nada
máis. A obra de arte axuda a completa-la visión do mundo (Rompente 1977b: 31)
Neste sentido traemos a colación a figura de L. Trotski. Nun seu artigo titulado
“Arte e revolución” analiza a figura do artista. Para o ruso, o intelectual ten como
principal función a de conceptualizar o mundo de forma flexible e empírica. Desta
forma, adquire un material co que poder crear e axudar no que denomina como período
de edificación cultural (Trostki 1971: 110) e que ten moitas ligazóns con outros xa
expostos como o de intelectual orgánico (Gramsci 1967) ou a elevación e
popularización en Mao Tse (1974). Deste xeito, o escritor sería unha ferramenta máis da
revolución social e política que precisa a sociedade para desbancar un poder que non
acaban de describir polo miúdo, algo que se mencionara en textos anteriores de forma
xeral. Xa resumindo, o poeta interprétase como un axente cultural máis en canto
produtor dun tipo de arte que ten como meta principal a de actuar como resistencia
dentro dunha sociedade capitalista, como é a galega desta época.
"Se pensamos no papel do artista nunha sociedade socialista, o artista é un produtor
máis que produce pra unha sociedade. O sistema educa á xente mesmo pra que
enriqueza a arte e lle dea unha responsabilidade social. Non é cousa de crer na
liberdade do artista, ¿qué é a liberdade do artista? a arte será ceibe cando o home
sexa ceibe. Decía Mao que diante dunha obra artística moi feitiña, pro apoiada nun
motivo falso, el destruiría".  (Rompente 1977b: 31)
Incidindo tamén nunha sorte de autopoética, neste artigo introdúcense no
concepto linguaxe. Para eles, o poeta galego moderno sería aquel que se involucra de
cheo na renovación do discurso lírico, o cal tería como principais alicerces:
a) a introdución de signos non poéticos,
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b) a investigación con materiais de distorsión,
c) a incorporación de novos campos temáticos e
d) a creación dunha poesía épica.
A entrada no feito lírico de signos non poéticos enmárcase dentro dunha
linguaxe vangardista e que seguiría un camiño iniciado a nivel internacional pola
estética de vangarda dos anos vinte. Rompente aquí posiciónase dentro dunha tradición
aínda viva, a da vangarda pura90 e que non tivo moita acollida no campo literario galego
posterior á Guerra Civil. Se ben o principal representante desta é o poeta Manoel
Antonio, o cal escribiu a súa obra nos anos vinte, mantiña a centralidade no espazo da
vangarda no campo coa aparición de novos textos no final dos anos setenta. É moi
probable que isto motivase que os poetas con idea de continuar por esta senda foran
poucos; apenas podemos nomear autores que non ocuparon nunca un lugar destacado
dentro do campo como Cuña Novás co seu Fabulario novo. É en 1976 coa aparición de
dous textos co selo Rompente cando rexorde a linguaxe da vangarda, pero incorporando
os diferentes avances que sufriu dende a súa orixe. Seraogna e Con pólvora e magnolias
serían respectivamente os títulos que deron un golpe de temón na dinámica interna do
campo literario galego. Desta forma, Rompente asume case na súa totalidade este
discurso ou toma de posición dentro do campo.
Esta experimentación co signo está en diálogo con outras latitudes ou campos
literarios veciños (especialmente en Vázquez Montalbán 1998). A mesma proposta de
intervención tamén se dá no campo español, catalán e portugués, en medidas diferentes.
Mais vemos que o concepto de vangarda volve estar en diálogo con outras artes, como é
a pintura, a través da incorporación de “signos en principio non poéticos” e da “imaxe”
(ibid.) e que iremos analizando á luz doutros textos.
A incorporación dun tipo de léxico vindo do mundo urbano tamén se presenta
como un elemento propio do seu repertorio. Este identifícase con algo anovador dentro
do campo. Mais cómpre anotar aquí como Rompente pretende ocupar un espazo dos
posibles a través do traballo con este elemento.
A urbanidade, dentro das diferentes propostas poéticas destas coordenadas
cronolóxicas, é algo que carreta consigo un significado negativo. Este concepto vén
sendo desenvolvido dende etapas anteriores. Así, para a Xeración Nós, a cidade está
90 Cando se fala de vangarda pura débese entender como sinónimo de vangarda histórica (ver Anexo I).
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descrita como un elemento alleo a unha sociedade como a galega (véxase a obra de R.
Otero Pedrayo). Esta oporíase a un eido rural, un locus amoenus no que o labrego se
negaría aos cambios sociais que lle estaban atinxindo, tal como se pode cotexar con
pezas como A coutada de V. Risco. Do mesmo xeito, prodúcese unha asimilación e
continuación na posguerra e ditadura. Ora co discurso galeguista do interior ora co do
exilio, a urbe está vencellada ao estado opresor (por exemplo, en novelas como A
esmorga). Este sería o lugar no cal non residen as esencias de Galicia. O discurso
filosófico que elaboran os intelectuais dos anos sesenta, tanto R. Piñeiro (1953) como
Rof Carballo (1989), configura a terra, a aldea, a parroquia como a esencia mesma do
país, obxectándolle á cidade ser a representante simbólica do declive e desaparición do
ser galego. Isto confírmase no discurso poético dos anos cincuenta e sesenta. Ao lermos
autores que figuran no canon literario desta época –aínda a día de hoxe– temos moitas
dificultades á hora de atopar elementos vindos deste ámbito social. O discurso
neovirxilianista e tamén o socialrealista ocupaban un oco concreto dentro do campo: o
de traballar a través dos símbolos do galeguismo posterior á guerra, sobre o cal
volveremos máis adiante (cap. 5.8.), e o concepto pobo, respectivamente.
Pola contra, Rompente sitúase dentro dunha dialéctica negativa a respecto deste
discurso. A súa proposta incide nos “elementos temáticos abandonados (urbáns,
proletarios, eróticos)” (ibid.) á hora de abrir novos repertorios dentro do campo; mais
conxugando sempre esta dinámica coa marcada antes, a propia dun poeta marxista que
está inserido dentro da loita de clases.
Mantendo unha liña de rescate, probablemente estamos nas primeiras
manifestacións a respecto dunha tradición que se reinventa a partir deste momento: a
lírica medieval. Tendo en conta as escolas medievais e mais unha tradición popular que
se comeza a estudar de forma regrada nesta coordenada histórica91, imos atopar moitos
elementos que se dan da man á hora de interpretar certas composicións de Rompente e
mais das diferentes evolucións que tiveron os seus membros, especialmente A. Reixa.
Focalizando a figura do canon, este é visto como unha ecuación na que se
manifestan varios elementos. O primeiro deles é unha base que se define  a través da
91
 Referímonos á materia de literatura medieval dos novos planos de estudos de Filoloxía Hispánica
sección Galego-Portugués que se imparten dende finais dos anos setenta.
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tradición ou historia do campo. Desta van incidir, empregando unha sorte de xogo
desconstrutivo, nas partes máis escuras e mesmo esquecidas. Un exemplo é a época
medieval que tivera un certo esplendor nos anos vinte e trinta a través da escola
vangardista denominada como neotrobadorismo, pero que non tivo demasiado eco no
campo literario posterior ao ser absorbida polo neovirxilianismo, unha outra volta á raíz
da terra. As cantigas, especialmente as de escarnio e maldicir, son o material base co
que traballa Rompente. Ben Rompente ben a lírica medieval, amosan interese pola
representación da sociedade civil dende un punto de vista de clase, unha polo
aristocrático, outra polo marxismo; valoran o feito urbano, as primeiras por
consideraren este elemento como novo –a vila medieval– e os outros pola
transformación da que son espectadores; e as dúas tendencias procuraron un espazo
dentro do campo autodefiníndose como resistencia a un poder que procuran criticar.
Desta maneira consideramos necesaria unha revisión dos postulados marxistas da época
e como se canalizaron certas tomas de posición no campo literario galego. Para tal
finalidade contamos hoxe con novas visións dende o marxismo como as de O. Negt ou
M. Morris. A lírica medieval tamén serve de elo cun outro elemento que se destaca
neste texto: a poesía épica. Se ben en A crítica. Un traballo difícil e sen facer en Galicia
(Rompente 1977a) facían unha presentación do tema, en relación á obra de E. Pound,
agora engaden nova información sobre este aspecto:
¿Qué queredes decir ó falar de "épica"?
"Coma un berro de loita nun pobo en loita. Traslada-la simboloxía e as mesmas
técnicas da propaganda política á poesía... Trátase, en fin, de encadra-la
comunicación poética nos seus lindes xustos de "resistencia", axeitala á necesidades
conxunturais históricas da cultura nacional, dende a perspectiva do desenrolo
político dun pobo que enceta dalgún xeito a súa liberación".  (Rompente 1977b: 31)
Entendemos logo que hai un dobre xogo ao pretender atinxir un espazo no
campo a través do discurso de vangarda. Por un lado, temos a poesía como loita e
resistencia; pero, pola outra, atopamos un concepto que vai ser máis delimitado co paso
dos anos como é o de comunicación poética. Esta ensamblaxe procúrase a través dun
discurso que ten o marxismo e a nación como cerna e con ramificacións varias na
suposta idea de liberación do pobo galego. A simboloxía á que eles fan referencia
pasaría a ser a materia prima de traballo, coa que proceder a modular dende un tipo de
linguaxe que, como se dixo antes, ten que pasar por unha reformulación a respecto de
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modos e formas (“elementos novos, de distorsión poética, de conceptos e mesmos
signos en principio non poéticos, de investigación nas posibilidades da imaxe...”
(ibid.)). Mais todo vén casar coa definición de poesía como resistencia.
Concluímos esta análise do texto facendo mención especial á propia
autodefinición do grupo. Así, destacamos tres funcións do feito poético que se tiran das
súas palabras. En primeiro lugar, temos a formulación do colectivo como espazo de
edición. Esta, como xa se indicou antes, procura indagar na “investigación nas
posibilidades da imaxe” (ibid.), e isto concrétase coa publicación de traballos
individuais como Seraogna de A. Pexegueiro e Con pólvora e magnolias de X. L.
Méndez Ferrín. Estas dúas obras teñen en común a incorporación dun deseño singular,
facendo que o diálogo entre a arte da palabra e da imaxe vaian da man. Quere dicir,
Rompente afástase dun tipo de deseño editorial mercantilizado, no que hai unha liña que
teñen en común un grupo de libros ou colección. Cada traballo é singular e isto
verémolo mellor en diferentes entregas que virán despois.
En segundo lugar, Rompente constrúese como un espazo físico de debate, no
que os seus integrantes propoñen unha serie de temas sobre os que van teorizar. Isto
viría encher un oco baleiro co decimonónico faladoiro, no cal os actores han debater
sobre cuestións varias na esfera dun salón (s. XIX) ou café (s. XX). Desta liña de
traballo xorden os textos que agora ocupan o presente capítulo.
E xa en terceiro lugar, o grupo planifica a súa produción relacionada cos
diferentes intereses marcados dentro do campo literario e tamén no seo do propio
colectivo. Desta maneira, alicerzan un espazo dinámico no cal se dea cabida a unha
linguaxe en proceso de (des)construción e (des)codificación.
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5.4. Poesía. A xeito de guía pra viaxeiros
Fonte
Revista Xeira nº 4, 29 xullo ao 09 de agosto de 1977. Voceiro da Feira do Libro.
Edita: Asociación de Libreiros de Galicia.
Tamén foi publicado este texto na revista da emigración Galicia, 06 de outubro
de 1977 (título do artigo: “Rompente: poesía galega”).
Situación CD:
 9_3_1_1 GRP_ teoria: 1.documentos_publicados_gruporesistencia. Páxina 4
Co texto “Poesía. A xeito de guía pra viaxeiros”, Rompente analiza o ano literario
empregando un tipo de linguaxe que se centra na crítica literaria e que pon en práctica
os ensaios metaliterarios propostos en ensaios anteriores. O formato escollido desta
volta é o do folleto. Xeira  foi unha publicación preparada pola Asociación de Libreiros
de Galicia e que se distribuía nas feiras como plataforma publicitaria das novidades
editoriais. Neste caso concreto é o que se distribuíu en Vigo do 29 xullo ao 09 de agosto
de 1977 co gallo da Feira do Libro. Mais non só ficou aquí. No mes de outubro do
mesmo ano publicouse este mesmo artigo co título de “Rompente: Poesía galega” na
revista Galicia, editada na emigración bonaerense92.
Dende o primeiro parágrafo analizan o discurso poético que se estaba a
desenvolver en Galicia neste ano de 1977. Para isto dividen o seu escrito en catro
apartados que teñen en común unha análise do campo literario galego e, asemade a
constatación dun marco hermenéutico de seu.
A primeira epígrafe leva por título “Novas coordenadas”. Aquí presentan unha
revisión do campo literario apostando por unha nova análise deste e tamén por unha
reformulación do canon literario a través dunha malla ideolóxica concreta, a crítica
marxista. Este obxectivo relacionámolo co concepto desgaste do efecto (Bourdieu 1998:
376), polo cal a acción subversiva da vangarda fai que se desacrediten convencións
vixentes, para que aparezan como superados os produtos do canon. Isto xa se detecta
coa primeira peneira establecida. Cando Rompente escolle os nomes de Rosalía, Curros,
92 Agradecémoslle a X. González Gómez a achega deste documento da diáspora.
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Cabanillas, Manoel Antonio, Brais Pinto e o socialrealismo de C. Emilio Ferreiro e
Manuel María, estes veñen da man dun posicionamento moi concreto, destacando a
común relación coas clases populares. Curros fora un poeta referido na obra de
Rompente a través de Crebar as liras, o primeiro texto poético do colectivo. Os outros
nomes serán outra volta traballados noutros escritos do grupo.
A primeira valoración que dan da produción poética que se sitúa nas
coordenadas temporais do grupo é a de “escasa” (Rompente 1977c). Apenas dous títulos
dos seis totais foron manexados e impresos en Galicia, tendo ambos o selo de
Rompente93. Por este motivo consideran que a realidade poética galega non goza de boa
saúde. Para Rompente, o lector/a galego non ten a necesidade de valoracións carentes de
sentido.  As “etiquetas” tan manidas por outras voces que se asentan como axentes
culturais dentro do campo son os albos da crítica máis furibunda do colectivo que, como
xa o teñen indicado noutros textos (Rompente 1977a), pretenden estigmatizar.
Entrando xa na valorización dos produtos, vese como potencian a súa propia
casa editorial e proxecto poético a través do texto Seraogna, publicado por Rompente e
da autoría dun dos fundadores, A. Pexegueiro. Para o colectivo, este poemario viría
rachar unha preponderancia do socialrealismo dentro do campo. Consideran que esta
escola literaria caeu xa nun “mimetismo e retórica moralizante” (ibid.). Valoran esta
tendencia dentro dun contexto concreto como “resposta necesaria ó entorno vital e
político concreto da Galicia da época” (ibid.), pero consideran que no tempo que  lles
atinxe, este repertorio ficou obsoleto. Relacionado co mesmo, anuncian un documento
que nunca vería a luz, "Poesía, colonialismo, cultura nacional e desenrolo político", e no
que nos centraremos máis adiante (ver cap. 5.4). Nestas liñas que agora analizamos
retómase a proposta metapoética de Rompente para procurar o seu lugar dentro do
campo literario galego. Sempre fieis á idea de “novidade”, presentan o texto de A.
Pexegueiro como unha resposta necesaria a este estancamento na poesía galega da
época. Seguen pois unha das directrices que propuñan dentro da linguaxe crítica, a de
literatura comparada e procurar entender os textos dentro dun contexto social concreto
(cf. Rompente 1977a). Isto compróbase, por exemplo, ao faceren unha distinción entre
público e pobo ou na propia linguaxe de resistencia.
93 Cómpre observar como Rompente manexa aquí información segada. De contrastar co Anexo II da tese
vemos como no 1976 foron publicados máis títulos dos indicados polo grupo.
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Seraogna consideran que se move dentro dun perfil que ten certas
concomitancias co modernismo, mais entendemos aquí que se refire ao concepto
anglosaxón. Para destacar o elemento vangardista botan man do “imaxinativismo dun
Lundkvist” (ibid.), un escritor sueco que aparece indicado nos paratextos do propio
poemario, a través dunha cita. Cómpre logo demorarnos un pouco nisto último pois
consideramos que aquí Rompente comeza a crear un repertorio que o lexitime diante
das dinámicas internas do campo. Se ben estamos vendo como cos textos teóricos hai
unha procura de construción de capital simbólico, basicamente, a partir dunha linguaxe
de resistencia, tamén sinalamos como se asentan unha serie de teóricos e escritores que
partillan da mesma interpretación do feito literario. Como capital simbólico de seu
agrúpanse nomes como Mao Tse, poetas galegos citados antes, pero esta é a primeira
vez que aparece un poeta vindo dun campo alleo. Con Lundkvist, iníciase o deseño dun
repertorio poético que ten como principal característica a de configurar un discurso que
ten a vangarda e a experimentación como eixes básicos. Así, anotamos a referencia a
este escritor sueco como un elemento repertorial exótico que confronta con outras
referencias vindas do campo literario galego que teñen en común unha aposta pola
renovación do canon literario e mais unha linguaxe de resistencia clara cara a un poder
establecido.
Como sucedeu con Seraogna, salientan neste folleto Con pólvora e magnolias. É
de autoría allea ao grupo, pero publicado polo seu selo xa que comparten unha estética e
valores literarios de vangarda. A localización de Méndez Ferrín dentro desta proposta é
algo que ten levado a defender a súa filiación ao grupo, dato que el mesmo negou
(Salgado e Casado 1989: 167). O que atopamos aquí é un dobre xogo de aproveitamento
mutuo, o cal se entende como unha illusio na terminoloxía de P. Bourdieu (1998: 340).
O autor celanovés aprópiase dun selo alternativo como o de Rompente á hora de
acaparar un valor simbólico que estaba centrando os labores do colectivo: a ruptura
poética dentro do campo. E, asemade, a Rompente interésalle incorporar a Méndez
Ferrín dentro do seu capital simbólico para lexitimar máis a súa aposta por autores que
pretendan un discurso de resistencia e de vangarda na súa obra. En resumo,
encontramos un dobre xogo de intereses dentro do campo que se nutre de forma
recíproca.
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No seguinte apartado, “Nomes que veñen”, reparan en dúas voces concretas: a
de A. López Casanova e mais na do colectivo Cravo Fondo. Sobre o primeiro parten das
palabras de B. Losada e como se inscribe a poesía deste autor no denominado lirismo
ruralista, o cal tería lazos comúns coas propostas de L. Pimentel e C. Emilio Ferreiro.
Atopan unha común “sinxeleza espresiva” (Rompente 1977c); fronte ao segundo, do cal
destacan  a súa “fondura testemuñal” (ibid.). Non dan moitas máis pistas para interpretar
a obra de A. López Casanova, apenas fan mención ao nome do poeta (“repetimos, cas
miras postas nos compradores que fan que os libreiros sobrevivan temos que falar, por
exemplo, da aparición dun home Arcadio L. Casanova” (ibid.)).
Cravo Fondo preséntano como un colectivo de poetas diferente a Rompente.
Aínda que non queren entrar en análises da obra destes, só reparan no prólogo da súa
obra que eles entenden “pecar de pretencioso e situarse fóra do que é a realidade da obra
poética do grupo” (ibid.). Constátase como con Cravo Fondo e Alén, outro grupo de
poetas que se crea nestas latitudes de campo, non atopamos moitas ligazóns que os
unan. Son tres realidades que só teñen en común a súa marca de colectivo. Así vemos
como Cravo Fondo e Alén apenas tiran do prelo cadanseu volume colectivo no cal se
indican os textos con cadanseu nome e que non terían máis relevancia no pasar dos
anos. Non temos noticias de ningún tipo de actividade que pretenda ir máis alá, fóra de
pequenas mostras concretas en recitais poéticos, en confronto con Rompente.
O último nome mencionado é o de M. Cuña Novás. Deste van destacar a súa
obra, ora o novo poemario, Canto e fuga da irmandade e da morte, ora o anterior,
Fabulario novo de 1952. Nesta recensión retrotráense cara a elementos do campo que
xa apareceran no seu discurso, tal como a referencia a Brais Pinto, por editar o primeiro
libro do autor, como tamén a Méndez Ferrín por coincidiren en ser interpretados ambos
e dous como os renovadores da poesía galega de posguerra. Recoñecen no seu
repertorio estes tres nomes (Brais Pinto, X. L. Méndez Ferrín e X. Cuña Novás) como
enlaces co discurso de vangarda e de renovación que veñen vaticinando dende o inicio
de Rompente.
Do libro de Cuña Novás destacan a súa pegada surrealista “ó traveso do
esplendor verbal, engadíndolle consciencia de soedade a un ser humán en conflicto
personal ca barreira do mundo” (ibid.). Outra volta atopamos unha toma de posición
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dentro do campo a partir da linguaxe de vangarda e obvian un tipo de linguaxe que se
encarreire pola temática ruralista ou neovirxilianista.
No derradeiro punto do artigo analízase un produto asinado por Rompente, as
Follas de Resistencia Poética. Estas preséntanse diante do público como “vehículo de
expresión” (ibid.) que ten o discurso poético desta época. En concreto, céntranse nos
últimos textos, isto é, na cuarta edición e na que participou activamente Rompente.
Lembremos que esta publicación tiña como principal característica a de presentar un
tipo de escrita poética que non pasaba as mallas da censura imperante até 1977. O
formato era moi semellante ao de Crebar as liras, follas multicopiadas e na que os
textos estaban asinados con pseudónimos para evitar a cadea. Porén, Rompente vai
concretar este tipo de praxe dende un ollar de resistencia cultural. Se para os produtores
da época a edición manual e fotocopiada servía como ferramenta para evitar o control
gobernamental, o colectivo observa esta praxe como “unha ruptura, un atopar novos
vieiros (dentro de novas perspectivas estéticas) dunha cultura nacional e popular”
(ibid.). Desta forma, escaparían do denominado “decorativismo” (ibid.) no que caía a
crítica literaria da época e que eles pretenden cambiar con estes documentos.
Desta forma, Rompente vai afinando no seu discurso os alicerces dunha nova
postura metaliteraria e que despois empregaremos á hora de analizar a súa obra poética
e performativa. Tamén é a través destes textos primeiros nos que se consolida unha
forma de crítica literaria que tería como base a preponderancia do comparatismo e o
fuxir de valoracións xerais e baleiras de contido propiamente literario.  Ademais, este
discurso ten como principal elemento a resistencia cultural fronte a unha situación
política, social e cultural asoballada por un estado en profunda transformación.
Cómpre rematar esta sección facendo mención á sinatura do grupo, pois vemos
como hai un cambio de nomenclatura, pasamos do Grupo de Resistencia Poética ao de
Grupo de Comunicación poética, unha ponte que tamén vai traer consigo unha nova
formulación do colectivo ora a nivel persoal ora a nivel metaliterario.
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5.5. Informe Rompente (Grupo de Comunicación Poética)
Fonte
Documento interno que ficou inédito até a publicación do Traballo de
Investigación Titorado de A. Valverde Otero e dirixido pola doutora H. González en
2003 (Valverde 2003). Localizouse no domicilio de A. Pexegueiro en Ponteareas
(Pontevedra) no ano 2002. Consta de doce páxinas sen numerar.
Situación CD:
9_3_1_1 GRP teoría: 2_informe_inédito_rompente
O informe “POESÍA, COLONIALISMO, CULTURA NACIONAL E DESENROLO
POÉTICO” ficou inédito até hai poucos anos no domicilio dun dos fundadores do
colectivo, A. Pexegueiro.94 Este documento pódese considerar como un verdadeiro
manifesto político-poético do grupo. Elaborado arredor do ano 1977 ao longo de varias
sesións de traballo, foi conservado en versión mecanografada. As posibilidades de
análise que ofrece son plurais e aquí só poderemos indicar algúns aspectos básicos,
servíndonos deste texto para contrastar e confirmar as principais estratexias
metaliterarias do grupo, esbozadas ata agora, ora a través dos textos teóricos xa
analizados ora mediante a obra literaria.
Na primeira parte do escrito, titulada “Sóbor dos nosos ouxeitivos e
realizacións”, Rompente inicia unha análise xeral das súas orixes e tomas de posición
dentro do campo literario galego. Xorden conceptos como liberación nacional,
proletariado, frente cultural ou explotación colonial, que xa apareceran en textos
anteriores e que agora se combinan dentro dun discurso que procura posicionarse no
campo cultural galego, erixíndose como macrometáforas nacionais nun proceso de
configuración do nacionalismo literario da época.
O punto de partida argumentativo do grupo vén determinado pola descrición do
contexto sociocultural no cal pretenden intervir. Entenden a realidade galega como a
94 Na elaboración do TIT presentado na Universidade de Vigo en 2003 e dirixido pola doutora H.
González, o poeta A. Pexegueiro tivo a xenerosidade de deixar acceder aos fondos bibliográficos que ten
na biblioteca de seu. Neste contexto é como se atopan este documento e mais as gravacións do I Congreso
da AELG.
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dunha sociedade civil que padece, formulado en sentido gramsciano (Gramsci 1967 e
1975), unha situación de opresión colonial. Neste contexto, a/o poeta preséntase diante
dun público, e non dun pobo, xa que este último se define como unha masa non crítica
que non consume bens de interese cultural. Polo tanto, a descrición desta realidade parte
dunha perspectiva marxista, que leva Rompente a se identificar como unha “frente de
liberación nacional” (Rompente 1977e: 1). Este posicionamento político da literatura
ten como consecuencia a necesidade de organizar un tipo de escrita literaria centrada na
resistencia cultural, mais dependente dunha actualización cronolóxica.
O concepto público (vs. pobo) é un elemento moi recorrente nas análises
metaliterarias de Rompente. Defíneno, tamén, como “bases de apoio” (ibid.) á hora de
difundir o seu discurso e procuran clasificar este sector sociocultural, e mais as
condicións que ofrece para divulgar a súa anovadora proposta poética:
As posibilidades de divulgación cultural en Galicia son mínimas: o público
ouxeitivamente interesado no proceso cultural galego está composto principalmente
polas clases traballadoras: labrego, obreiro e mariñeiro. As posibilidade de aceso á
cultura distas clases son nulas, partindo do feito de que o pobo galego é analfabeto
na súa propia lingoa. Dende unha perspeutiva sociolóxica, comprobaremos o
limitado terreo no que se vai desenvolver a nosa cultura; iste espacio é
fundamentalmente o medio urbán e as vilas, nas que se localizan seitores da
chamada "nova pequena burguesía" (ouxeitivamente interesada na revolución
nacional-popular polo seu carater de asalariada e o seu modo de vida), e do
proletariado industrial (a cativa parte diste que non sufre particular fenómeno de
simbiosis)95. Istes seitores urbáns e das vilas teñen aceso a determinados medios
culturales (sobor de todo as importantísimas sociacións culturales), e van representar
en Galicia un medio imprescindible, matenimento i estensión da nova cultural.
Ademáis a importancia diste "espacio" dentro do proceso cultural non é soio a
funcionalidá de sobrevivencia da cultura, senon tamén a circunstancia de que o
medio urbán e vilego sofre un fenómeno de colonización cualitativamente diferente
do medio rural e mariñeiro, constituindo un seitor completamente desgaleguizado.
Por iso na fase de concienciación política diste medio o "alimento" cultural terá unha
gran transcendencia. (ibid.: 2)
Aquí podemos apreciar como se lle presta especial atención á dimensión de
transformación social que está padecendo a sociedade galega contemporánea.
O elemento urbano defínese nos anos setenta como un fenómeno de seu dentro
dun espazo suxeito, en gran medida, a un proceso de colonialización cultural e
económico, en tanto que sofre un proceso de alleamento, desgaleguizador (cf. coas
teorías de X. M Beiras explicadas no apartado 2.3.). É por esta razón pola que
Rompente trata de establecer unha relación directa entre os discursos orientados pola
95
 Entendemos aquí que se fai mención ao subproletariado (Beiras 1981)
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dialéctica da loita de clases e da crítica poscolonial. Desta maneira, xorde o concepto
proletariado industrial, o cal será o principal receptor da obra. Ofrecendo un exercicio
comparativo, observamos como Rompente se sitúa nas mesmas marxes ocupadas polo
discurso underground inglés ou mesmo movementos contemporáneos como o
situacionismo francés (Marcus 1989).
De forma máis precisa, ao articular unha escrita literaria para este contexto,
inspíranse en teorías maoístas, un procedemento que xa indicaramos no primeiro texto
analizado (ver apartado 5.1.). No documento que nos ocupa aquí, especifican as súas
orixes ideolóxicas ao citaren as Intervencións no Foro de Ienan de Mao Tse Tung
(1974). As ideas do ideólogo chinés, xurdidas en paralelo cos acontecementos na China
de 1942, son adaptados, isto é, traducidos e desconstruídos nun discurso de resistencia
cultural e política en chave galega :
No Foro de Ienán se prantexan en catro puntos os principais problemas na
consecución do ouxeitivo dunha literatura revolucionaria:
A posición de clase; que debe ter unha cristalización práctica na sinceridá política e
ideolóxica do autor nos contidos verquidos nos seus testos.
Aititude, de denuncia contra os nosos enemigos, crítica respeto ó pobo e sen
idealizacións cara a desenrolar as contradiccións no seo das propias masas.
O público; que representa diferentes niveles de conciencia e percepción.
O estudo; en función do análise necesario da realidá, e do análise da problemática
concreta da técnica literaria. (Rompente 1977e: 2)
Na descrición dos obxectivos hai unha fusión entre campo literario e político,
isto é, indagan no que P. Bourdieu (1998) entende como campo literario e I. Even-Zohar
(1990) como  polisistema. O grupo sente a necesidade de buscar puntos de comparación
e apoio noutros contextos políticos e de resistencia cultural para formular a experiencia
do seu presente histórico e a correspondente intervención na esfera da sociedade civil
(González Millán 2000).  Coa aceptación do marxismo e, máis en concreto, do maoísmo
como ferramenta ideolóxica, non só procuran lexitimar o seu repertorio dentro do
campo cultural galego, senón que tamén o desconstrúen como unha necesidade, ou
obriga pública / do público, tendo en conta as circunstancias socio-políticas do
momento. Este aspecto exemplifícase na utilización non aleatoria da metáfora do
“exército cultural” (Rompente 1977e: 2) que Rompente pretendeu introducir e que
tamén podería ser visto como unha tradución cultural, ou sexa, unha tentativa de
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instituír o concepto de resistencia como unha función estabilizadora e dinamizadora do
campo historicamente subordinado e colonizado da cultura galega96.
Relacionado co anterior, o grupo asenta as bases dun habitus que ten como
principais características:
O prantexamento coleutivo da creación. A funcionalidade do mesmo a corto medio e
longo plazo, é a de propoñer unha nova lingoaxe poética galega; que sirva ás
necesidades coiunturales da nosa cultura nacional, e que ademáis posibilite a
pervivencia histórica dista, enmarcando a normalización cultural e poética no
proceso de liberación nacional e social das clases traballadoras galegas. Os poetas
debemos asumir neste intre a función crítica (dún xeito colectivo, sóbor de nós e a
encrucillada global do proceso artístico e cultural); dada a circunstancia aitual, de
que en Galicia non existe unha crítica literaria, entendida dún xeito máis ou menos
metódico e científico. (ibid.)
Destas liñas destacamos conceptos determinantes como colectivo, linguaxe
poética, función crítica ou pervivencia histórica; sendo esta última unha sentenza xa
analizada por W. Benjamin (1996) nas súas teorías sobre a tradución e a supervivencia
do orixinal.
A filosofía colectivista deste discurso preséntase como un elemento innovador
dentro do campo. A súa declaración de intencións procura incidir na sociedade civil e
proxectar un novo contexto social, de aí o concepto normalización cultural. Esta hai que
entendela á luz non só das teorías maoístas, senón que tamén das de Gramsci, en
concreto no que se refire á figura do “intelectual orgánico” (Gramsci 1967). Rompente
elabora aquí un tipo de discurso de resistencia que procurará dividirse en dous
movementos. O primeiro ten un carácter político, de loita de clases que bebe
directamente do marxismo e das súas diferentes vetas. Quere dicir, buscan un trasbase
entre poesía e política . De aquí deriva precisamente a denominación “Grupo de
Resistencia Poética”, mentres que o subtítulo “Grupo de Comunicación Poética” centra
a atención na teoría literaria propiamente dita. Estes dous discursos interrelacionados
quedarán vivos non só nas propostas de Rompente, senón que tamén nas diferentes
poéticas elaboradas a posteriori polos seus compoñentes, isto é, nas obras de
Pexegueiro, Reixa, Romón e Avendaño.
96
  Máis tarde esta idea entroncaría co concepto normalización. A partir da autonomía político-
administrativa, a resistencia política pasa a ser un lastre no campo cultural e focalizan así a cuestión
filolóxica no campo literario.
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A segunda idea base que manexa o grupo neste informe ten a ver coa
“planificación da producción poética” (Rompente 1977e: 3). Pártese dunha
contextualización na que a resistencia cobra vida outra volta, focalizándose agora un
aspecto concreto do campo literario, a súa infraestrutura e loxística:
Isto refírese ó problema da falla infraestructural de canles pra divulgación artística.
Iste factor, situado fora do proceso estricto de creación, está, non embargantes,
fondamente vencellado a iste, pois é determinante na consecución completa do ciclo
da comunicación poética, na súa estensión, na evolución histórico-literaria e na súa
instrumentalización eficaz e coherente, parella ó desenrolo político. A
complementación do devandito ciclo, soio se acadará ca liberación total das clases
traballadoras galegas; isto é, ca toma do poder. (ibid.)
Pódese dicir que o colectivo ten dúas ideas parellas, relacionadas por un punto
de converxencia común. A primeira delas é o intento de consagración de Rompente
como axente literario no campo. Para conseguir este obxectivo fomos vendo, non só con
este texto senón que tamén nos anteriores, como resolvían unha eiva importante
mediante a creación dun selo editorial propio. Desta maneira, publicitábanse diante do
público galego como un axente editorial alternativo que pretende ocupar un oco
concreto, o do discurso de vangarda literaria radical ou underground. Relacionado co
anterior vemos tamén como se procuran novas formas de edición, por exemplo, coas
follas multicopiadas (Crebar as liras ou Follas de Resistencia Poética), o novo selo
editorial e a expresión poética cos recitais de poesía e mais “os apoios escénicos” (ibid.)
ou performance.
A segunda idea ten un carácter político strictu senso. Cando Rompente omite de
vez o concepto pobo para substituílo por público, está posicionándose dentro dunha liña
marxista e que, ademais, viría determinado por un contexto concreto: a transición
política e cultural de cara a unha utópica “liberación total das clases traballadoras” e
“toma do poder” (ibid.). Con isto definen a figura da/o poeta como unha ferramenta de
conscienciación das masas. Esta estratexia pasa pola figura da/o intelectual orgánico. O
concepto de Gramsci marcará  unha boa parte do campo literario galego dos anos
setenta e oitenta (cf. cap 3). Segundo o político italiano (1975), o axente literario dun
campo literario nacional ten a necesidade imperiosa de se situar politicamente diante
dunha sociedade civil enclaustrada nun sistema capitalista. O intelectual orgánico ten en
conta o contexto social, receptor da súa obra, e procura incidir neste para cambiar a
infraestrutura sociocultural. Isto é, a persoa que escribe, aínda que se sitúe nun lugar
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concreto da superestrutura social, tenta cambiar a infraestrutura que impide que o
individuo se libere do seu estado subordinado e acceda / crea “canles para divulgación
artística” (Rompente 1977e: 3). Este é o punto de partida do discurso do grupo de
resistencia cultural e comunicación poética, dirixido a unha sociedade galega en plena
transformación.
Todo o anterior fica moi claro nos puntos segundo e terceiro deste informe
inédito. En “Colonialismo, poesía e poetas”, Rompente completa a exposición
introducindo o concepto de colonialismo. Créase unha dialéctica baseada na imposición
dunha cultura burguesa cun discurso político-cultural castelanizante (“espresada nunha
língoa allea” (ibid.)) como status quo. En consecuencia, o grupo asume un discurso
nacionalista galego para se afirmar como baluarte dunha nova concepción do campo
literario no contexto concreto de cultura minorizada.
A toma de posición que se configura neste momento obedece a unha lóxica do
movemento dividida en dúas liñas. Por un lado, temos o desenvolvemento activo dun
discurso propio que pretende afondar na diglosia ou castelanización do poeta en Galiza,
marcada por un longo proceso histórico. E, por outro lado, temos a reacción sistemática
contra un discurso ideolóxico alleo mais dominante. Este último desconstrúese como un
elemento hostil e represor das manifestacións culturais galegas, relegándoas a unha
posición subalterna ou incluso impedindo o seu rexurdimento.
Para a consecución dunha liña de actuación que teña como principal acometido
atentar contra esta dialéctica, Rompente propón dúas vías de actuación:
a) O activismo filolóxico, isto é, a utilización do galego como ferramenta de
rexeitamento dunha lingua allea, o castelán, para a expresión cultural e
b) a proposta dunha nova política sociocultural, a través da idea maoísta
dunha suposta popularización da cultura e da simultánea elevación do
seu valor para a sociedade.
Verbo da primeira, queren matizar como a vía filolóxica é unha ferramenta
cunha funcionalidade dupla. Non podemos entender o seu activismo lingüístico como
apenas unha maneira de entender o feito cultural galego dende o prisma superficial
dunha lingua ameazada. Hai unha proposta de dotar esta lingua de expresións que
reflictan o mundo contemporáneo e dunha linguaxe máis teórica ca práctica. Isto é, para
Rompente a filoloxización da cultura (A. Figueroa 1988 e 2001), en especial o campo
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literario galego, non é só unha simple ferramenta de comunicación co seu público
potencial, senón que tamén a tentativa de evitar ou superar a “simple folklorización”
(ibid.: 5) da cultura nacional que emana da lingua. Podemos, pois, equiparar o proxecto
de filoloxización do texto en Rompente co proxecto dunha construción nacional, ao
igual que o propuxera R. Máiz (1995) en relación aos textos de Castelao, quere dicir,
centrada no concepto pobo e verdade. Por iso sosteñen:
A primeira responsabilidá do poeta derivada disto é o emprego do idioma nacional,
pro dun xeito consciente e crítico pra non cair no simple folklorismo nin no
oportunismo pasaxeiro, que perpetuarían, doutros xeitos aparentemente máis
solapados, a devandita función colonial. (Rompente 1977e: 5)
Dende os seus inicios con Crebar as liras, inciden na superestrutura
sociocultural galega contemporánea. Rompente ten en conta como base social o
proletariado galego da transición ou subproletariado (Beiras 1981), rexeitando dirixir o
seu discurso en exclusiva ao rural galego, anquilosado nun sector produtivo primario ou
vivindo en directo contacto con el. Por conseguinte, Rompente establece unha praxe
literaria dual, centrada tanto no público coma no estudo:
No primeiro nivel analizaremos despóis o fenómeno actual da "desintegración" do
intelectual galego como figura pública polivalente; e a problemática do conceuto
social "autoría", que tamén desenrolaremos máis adiante. No segundo nivel aparez
claramente a contradición tamén tracexada por Mao de "popularización/elevación".
(ibid.: 4)
Rompente entende que o campo literario galego se sitúa nunha etapa de
“descolonización dunha estrutura, namentras que a estrutura socioeconómica sigue nos
tentáculos do imperialismo” (ibid.: 5). Por este motivo consideran que o autor ten a
obriga de crear e educar o seu público en dous movementos: a través dun estudo
completo da tradición e da realidade e formulando propostas concretas que iluminen
este. O grupo articula unha síntese da tradición literaria destacando todos aqueles
momentos históricos nos que a literatura galega desenvolveu un discurso ben
independente (por exemplo coa lírica medieval) ben de vangarda e monolingüe –por
exemplo con Curros e con Manoel Antonio–. Pola contra, presentan a “diglosia
literaria” en Rosalía de Castro97, isto último tamén se atenderá noutros textos. Seguindo
97
 A figura de Rosalía de Castro será foco de controversia nesta época de transición. Aquí ábrese unha
liña de traballo para entender como se recibe esta figura nas dinámicas do campo. Segundo Bourdieu
(1998: 360), o pasado específico é unha esfera da historia que ten un peso concreto nos produtores de
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o enfoque dunha “interación antre proceso histórico e cultural” (ibid.:4), Rompente
establece unha periodización do campo até a Guerra Civil en tres etapas:
– A  primeira fase sería a dun modernismo e un formalismo en versión galega;
algunhas veces con intención de crear unha épica nacional, cuia espresión másima
sería Cabanillas, principalmente nos seus poemas inspirados nas loitas agraristas.
– A segunda fase consiste nunha liña crara e fugaz de carauter vangardista; que vai
dende Manoel Antonio, pasando pola época surrealista de Cunqueiro, pra rematar
con Pimentel. [...]
– A terceira fase integraría, asegún o noso punto de vista, unha serie de intentos
aillados de carauter tímido e localista. Serían principalmente o imaxinismo e a
poesía medievalista, que adolece dun desfasado exotismo. (Rompente 1977e: 5-6)
Con este posicionamento crítico e dialéctico Rompente desbota modelos que
consideran “tímidas” e “localistas” (ibid.) e avogan por unha poesía de corte “épico” –
recordemos a idea correspondente de E. Pound (1971)– e mais vangardista, coa figura
de Manoel Antonio como guieiro. Estas dúas liñas teñen en común unha aposta pola
desconstrución dunha poética de resistencia. Cando o grupo fala de patriotismo e
normalización cultural está propondo a obriga ideolóxica de atentar contra o status quo
do campo literario e o seu herdo, contra os seus poderes fácticos, incluso o sociopolítico
e económico. Ao sinalar a “renovación estética” propoñen unha escrita que visualiza
unha “elevación” e “popularización” (ibid.: 4) no sentido maoísta dos termos. Deste
modo, Rompente entende a deriva do campo  literario a través dun xogo moi concreto:
“interación antre proceso histórico e cultural” (ibid.: 3), isto é, unha dialéctica particular
que se centra nun tipo de atentado aos principais discursos ideolóxicos imperantes no
momento: franquismo (que equiparan con colonialismo) e capitalismo (equiparado á
represión do proletariado). Este xogo de oposicións ten como ideoloxema98 de unión o
concepto vangarda.
Na mesma liña, proceden a unha análise do discurso literario galego no
franquismo, un período no cal destacan nomes concretos, “algúns de moita importancia:
Novoneyra, anteriormente Cuña Novás, María Mariño, "Profecía do Mar", Heriberto
Bens...” (ibid.: 6). Apenas se demoran na evolución do socialrealismo, que consideran
unha ferramenta eficaz para un momento dado, pero que se sume nun estancamento nos
anos setenta. Esta última avaliación pode ser vista, tamén, como preparación do seu
vangarda.  Así, é a través do proceso de superación polo cal se define a vangarda a partir da culminación
de toda unha historia e que se sitúa inevitablemente a respecto do que se pretende superar.
98 Nesta investigación entendemos a palabra ideoloxema seguindo os postulados de F. Jameson (1989: 71)
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propio discurso ético e estético. Ao resolver que o discurso dos antecesores ficou
caduco, procuran lexitimar a súa proposta dentro do campo a través dunha sorte de
dialéctica negativa.
Rematan este texto de análise repasando os elementos que, ao seu ver,
caracterizan a súa proposta metapoética neste momento de convulsión e cambio:
a) Unha escrita de resistencia cultural e social que vai encamiñada a través dun
soporte teórico (os conceptos elevación e popularización de filiación maoísta) e
práctico (a escrita colectiva). Aquí revisan o concepto autoría para o sacrificar en
aras dun discurso poético que pretenda focalizar o público e facer que a mensaxe
chegue á masa social que padece a historia. Ao mesmo tempo evitan imposicións
de carácter romántico ou individualista (entendido dende o modelo cultural
capitalista).
b) Unha aposta por un tipo de discurso estético de carácter vangardista. Entenden
esta liña como un novo habitus dentro do campo, o cal estaría caracterizado
basicamente por unha achega de novas temáticas (urbanidade, proletariado,
erotismo, etc.) e un repertorio en construción. Asemade, mestúrase co ton épico
exposto en liñas anteriores, novas formas de expresar o feito poético (busca de
modelos vangardista que os susteñan) e novas maneiras de espallar a creación
(Rompente Edicións S.L., follas multicopiadas, recitais e propostas parateatrais),
como tamén iniciar un tipo de discurso que teña o diálogo interdisciplinario como
razón de ser.
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5.6. Respostas a un cuestionario pra revista Ozono
Fonte:
Documento interno que se conservou inédito na biblioteca persoal de M. M.
Romón até a publicación do Traballo de Investigación Titorado de A. Valverde Otero e
dirixido pola doutora H. González en 2003 (Valverde 2003). Constitúese de 5 páxinas
escritas a máquina e datado en marzo de 1978.
Situación CD:
9_3_1_1 GRP teoría: 3_revista_ozono_rompente
Posterior título:
A poesía galega: pretextos históricos
Fonte
17 maio 1978. Boletín do Día das letras galegas 1978
Editan os estudantes do Colexio Universitario de Vigo.
Situación CD:
9_3_2_1 GCP_teoria: 1_revista_uvigo_1979_rompente
O Grupo de Comunicación Poética Rompente, en marzo de 1978 e pouco despois da
presentación do Silabario da turbina (1978), redacta un texto para a revista Ozono99 que
ficou inédito. Este documento non se tiraría do prelo até o Día das Letras Galegas no
mesmo formato e dependendo por vez primeira dun axente institucional: a Universidade
de Vigo. Este feito débese á participación dos tres integrantes do colectivo nas aulas da
Facultade de Filoloxía do campus olívico, o cal artellou neste ano 1978 unha sorte de
boletín conmemorando a efeméride das letras galegas100.
99 Ozono. Revista de música y otras cosas foi unha publicación dirixida por J. de Pablos entre os anos
1975 e 1979. Trátase dun produto cultural heteroxéneo e pluridisciplinar, que tiña como principal fío de
unión a representación da cultura underground.
100
 A publicación pretendeu dar conta dunha sociedade galega moderna e próxima ás “loitas obreiras”
como se sostén na editorial. Editouse como folla voante e estaba asinada polos Estudantes do C.U. de
Vigo. Nela imos atopar o artigo de Rompente, “Algúns aspectos da música en Galicia” de E. X. Macías,
“unha alternativa para o cine galego” do Colectivo Cine-Club Vigo, “A nova narrativa galega” asinado
pola profesora deste campus M. Camino Noia, “Santiago de Compostela 1968. Primeiras loitas” por V. F.
Freixanes, “ASCON. A crisis que a pague o capital” con sinatura de Rompente / Colectivo da Imaxe e un
cuestionario sobre o campo cultural galego a nivel xeral no que interveñen X. Alonso Montero e F.
Martínez Marzoa. Os deseños viñan da man de A. Patiño e outros colaboradores anónimos, caso dunha
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 Este texto complementa o informe inédito anterior (Rompente 1977e) xa que
indica os motivos polos que se muda a descrición de Grupo de Resistencia Poética polo
de Grupo de Comunicación Poética.
“Quizais estemos nunha época de aprendizaxe”, é a liña final de “Nós poetas
coidamos” (Rompente 1976a: 1) lanzado por Rompente Grupo de Resistencia Poética
no seu primeiro texto. Desta maneira, definen a primeira etapa do grupo, na que a
incorporación da vangarda como linguaxe de resistencia é o elemento primordial. Porén,
damos paso aquí a unha nova etapa: Rompente Grupo de Comunicación Poética, na cal
a linguaxe é o campo de experimentación. Internámonos nun texto que comparte cos
anteriores unha perspectiva metapoética e un discurso analítico e de reflexión en
relación ao campo literario galego. A primeira parte do documento que presentamos
agora consiste nunha reflexión metaliteraria xeral, mentres que a segunda reflicte unha
entrevista a si mesmos101.
O texto céntrase na análise das dinámicas internas dentro do campo literario
galego e mais na súa proposta de comunicación poética, elaborada a rebufo con
repertorios que eles consideran caducos no seu seo. Comeza o escrito mencionando a
“tensión no campo”, co que demostran a consciencia deles mesmos ao participaren dun
cambio paradigmático no discurso literario galego do momento. Estamos nuns anos
determinantes para a reconfiguración e análise do campo literario, e mesmo artístico, en
Galiza, un momento no que se tecía unha nova malla de relacións interartísticas á hora
de elaborar unha verdadeira aposta por reavaliar todo e normalizalo. Cada xénero
percíbese como un espazo dos posibles que se ha de modernizar. Se ben a narrativa foi o
máis estudado neste aspecto (González-Millán 1994 e 1996 e Vilavedra 1999 e 2010)
non cabe dúbida de que a lírica e o teatro experimentaron unha normalización e
modernización notable.
Ademais, Rompente volve outra vez reflexionar verbo do concepto de poesía. Se
ben a sitúan nun contexto concreto, o da Transición, consideran que a función desta
aínda non mudou nesta coordenada histórica. Por este motivo, van delimitar a lírica a
través de dous vértices: a ideoloxía e mais a concepción artística ou literaria.
banda deseñada nas que aparecen as iniciais XECAS e mais unha pequena tira gráfica asinada por
Rompente (1978c) e o Colectivo da Imaxe.
101
 O formato autoentrevista será utilizado noutros momentos, como no manifesto (Rompente 1979a).
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O conxunto de tensións que se debaten na literatura galega hoxe non é algo moi
distinto das etapas anteriores, senón que se trata dunha problemática que ten os
mesmos puntos de partida pero que aparecen hoxe manifestadas doutro xeito.
Independentemente de que a poesía constitúa unha forma ideolóxica de
representación (aínda que non seña ésto o específico do discurso literario, senón éste
en canto manifestación e producto) habería que plantexarse hastra qué punto
poderíamos entender a totalidade da poesía galega como discurso poético -literario–
e non como discurso “ideoloxístico” marcado por unhas tensións moi
particularizadas. (Rompente 1978b: 3)
Desta cita destacamos varios termos. O primeiro deles é discurso, ao cal opoñen
a forma. Para o colectivo, a poesía estaría constituída por dous elementos que a definen
e configuran: a “forma ideolóxica de representación” e mais o “discurso poético-
literario” (ibid.). Son as dúas caras dunha mesma moeda, as dúas faces dun tipo de
linguaxe que se sitúa na esfera da interrelación entre campos –sobre todo o político e
mais o literario–, e tamén dentro dun tratamento do feito poético nun nivel máis
abstracto, centrado no discurso e non na forma. Poderiamos dicir que Rompente
introduce aquí as orixes da desconstrución como linguaxe crítica no campo literario
galego.
En “Nós poetas coidamos” (Rompente 1976a: 1) iniciaban a súa exposición
dando conta de como a poesía nun contexto  capitalista se constituía como un “ouxeto
pró consumo (pra o mercado). Nunha mercancía” (ibid.), polo que propuñan renunciar a
esta etiqueta en aras dunha identificación do xénero pragmática, isto é, focalizando a
revolta contra a situación social e política na que estaba enmarcado o proletariado
galego da altura. Alén disto, no Informe Inédito (Rompente 1977e) tamén expuñan a
idea dunha “poesía, creación ouxeitiva, entendida como resultado práctico (que é o que
en definitiva permanez polo seu caracter de feito social) [que] está vencellada ós
factores "público" i "estudo"” (ibid.: 1). Así, o grupo situábase nunha concepción do
feito poético dentro da estética marxista-maoísta de elevación e popularización,
focalizando esta volta o obxecto público e presentando unha sorte de estética da
recepción de seu e orixinal (“No campo da poesía non esiste ista "conciencia" artística
de receutor” (ibid.: 2)).
Observamos logo como no cambio de Grupo de Resistencia Poética cara ao
Grupo de Comunicación Poética se producen unha serie de mudanzas, nos que o
discurso pasa a ser prioritario. Mais este insírese nun eixe diacrónico e non como cata
sincrónica, a través das “tensións” que viría entroncar co que Bourdieu entende como
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sistema (1998) e Even-Zohar denomina sistema dinámico ou concorrencia (Even-Zohar
1990).
O segundo termo que imos destacar do fragmento referido é a etiqueta
ideolóxico. Esta xa foi unha marca moi manida dentro da produción de Rompente,
descrita ata o momento. A ideoloxía do colectivo maniféstase nunha forma activa de
facer política a través da literatura. As palabras do colectivo deben entenderse sempre
dentro dunha dinámica de loita nacional e dunha descrición do campo na dicotomía
centro-periferia, isto é, da propia concorrencia descrita por Figueroa (2001) noutros
momentos. Rompente define o concepto cultura galega a través do xogo de poder no
que a cultura se subdivide en tanto funcione dentro dunha nación con estado ou sen ela.
Así, nas nacións sen estado aparece a “subculturización” e que González-Millán (2000)
define como subalternidade:
...aparecendo a linguaxe poética como elemental soporte, a expresión poética como
medio de mensaxe e todas as connotacións medievalizantes e escolásticas que
curiosamente, dentro destas particularidades nas que se desenvolve a cultura galega,
obedecen a todos os fenómenos universales de subculturarización poética.
(Rompente 1978b: 3)
Esta universalización do discurso poético pasaría por unha malla moi delimitada,
a do campo cultural, a cal obedece a unhas dinámicas múltiples que tería como alicerces
os eixes político, social e cultural. Mestúranse nestas liñas a linguaxe poética,
concretamente as teorías coloniais e poscoloniais coa literaria. O xogo de dependencia
económica e política reflíctese na creación, algo ao que Rompente non é alleo na súa
praxe.
Dentro deste contexto, elaboran unha valoración do campo literario galego,
empregando unha serie de tecnicismos propios e que aplican a este caso concreto. A
análise parte dunha concepción do campo a través dun discurso ideolóxico aínda inédito
tanto no eido da crítica literaria galega como no ámbito académico da altura. Para
Rompente, a poesía galega está configurada por dous elementos taxonómicos, a
cuestión filolóxica e mais o discurso político, ambos formarían a cimentación do
galeguismo imperante.
Efectivamente, podemos delimitar unha clara “ideoloxización” apriorística en todo o
decurso da nosa literatura, producida por factores tan primarios como é a elección do
idioma e factores históricos tan rotundos como o feito de que o “Rexurdimento” do
que se entende por cultura galega dende o século XIX é consecuencia da aparición e
evolución do galeguismo político. (ibid.)
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A cuestión filolóxica foi un elemento que cubriu a formulación de estratexias en
campos tan dispares como o literario, o político, o musical ou o artístico. Tamén nos
textos da primeira etapa foi un elemento vertebrador do seu repertorio e habitus
(Rompente 1976a e 1977e). No Informe Inédito xa se consideraba o idioma nos
seguintes termos
A primeira responsabilidá do poeta derivada disto é o emprego do idioma nacional,
pro dun xeito consciente e crítico pra non cair no simple folklorismo nin no
oportunismo pasaxeiro, que perpetuarían, doutros xeitos aparentemente máis
solapados, a devandita función colonial (Rompente 1977e: 4)
I. Even-Zohar (1994) reflexionou sobre este concepto á hora de crear unha
literatura nacional. Para o profesor de Tel Aviv, a lingua funcionaría como elemento de
cohesión en procesos de cambio social e de creación de entidades sociais cohesionadas:
Os textos, producidos cunha lingua nova ou novamente estandarizada, funcionaron
en todos os casos como un destacado vehículo de unificación para xente que, en
principio, no se consideraría como pertencente a determinada entidade (Even-Zohar
1993: 452).
Asemade, a cuestión filolóxica vai propiciar unha relación directa co poder,
creando unha dialéctica entre centro e periferia:
Para a nova cohesión socio-cultural á que aspiraban os axentes de tal empresa, o
establecemento dunha lingua nacional e unha literatura nacional é equivalente ao
feito de adquirir bens para a propia identificación e á propia construcción, que
noutros períodos caracterizaban só os grupos dirixentes (ibid.:  454)
Dende logo, esta cuestión non foi algo traballada exclusivamente por este grupo.
De debruzarnos sobre outros tipos de texto da época, mesmo se proveñen do ámbito
político, observamos como a lingua se constrúe como un ideoloxema de seu. Deste
modo, no primeiro manifesto do Consello de  Forzas Políticas Galegas ao Povo Galego,
que aglutinaba un grupo amplo de grupos políticos que tiñan en común a reclamación
dun proceso democrático en Galicia, teñen como quinto punto o “Recoñecemento
oficial do idioma galego a tódolos efectos” (Rodríguez Polo 2010: 136). Tamén desta
época localizamos na prensa escrita unha serie de artigos nos que se reflexiona sobre
este feito. Nesta liña destacamos un documento asinado por X. R. Pena en La Voz de
Galicia. Neste dáse conta da diversidade lingüística á hora de acometer o feito literario.
Desta maneira, considera varios estadios nos que a presenza dun elemento ou outro
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constrúe unha sorte de subcampos –no caso que nos atinxe atende o lusista e os que
“escriben como lles peta, porque escreben “como o pobo”” (Pena 1979a: 34) –.
Relacionado coa cuestión anterior, procuran desconstruír o concepto
galeguismo. Este termo funcionou tamén como ideoloxema dende a creación das
Irmandades da Fala (1916) até os nosos días. Nos anos cincuenta é a figura de R.
Piñeiro quen lle outorga unha verdadeira definición filosófica, alén da política ou
cultural que xa posuía (cf. Beramendi 2007 e Figueroa 2010). “Ramón Piñeiro
representa unha das figuras centrais e máis significativas da persistencia da aplicación á
literatura do esencialismo ideolóxico da etapa de preguerra” (Figueroa 2010: 121),
facendo que o seu discurso –moi espallado en forma de artigos en revistas e mesmo en
cartas persoais– se constitúa como a base do concepto galeguismo para o campo
literario galego da segunda metade do século XX.
Rompente non foi o primeiro axente que pretende revisalo e adaptalo a un novo
contexto. As relacións intersistémicas neste momento son o lugar común no que se
practica este exercicio desconstrutivo. Así se constata no traballo de González-Millán ao
definir este cambio: “Determinados mundos imaxinarios perden credibilidade, e as
deficiencias institucionais do campo literario non son asumidas coa resignación das
décadas anteriores” (1996: 30). Por exemplo, no campo político observamos como se
están a consolidar estratexias que procuran acceder ao poder dende diferentes
postulados, mais co firme propósito de cambiar o status quo franquista e instaurar unha
autonomía, se cadra similar á catalá de setembro de 1977. Este mesmo discurso de
carácter galeguista será cuestionado neste momento chave na historia da nación galega.
Termos como independentismo, federalismo ou autodeterminación son ideoloxemas que
se constrúen buscando un novo galeguismo neste momentos de transición. Mais aquí
cómpre demorarnos un momento. A sociedade galega maioritariamente empregou os
seus primeiros votos, estámonos a referir ás primeiras eleccións democráticas do ano
1977 e 1979, a favor da UCD, un partido político de ideoloxía de dereita e que
aglutinaba o pasado franquista e mais as novas propostas democráticas. Logo, cando
nos referimos ao discurso político en Rompente debemos facelo a partir do feito de se
tratar dun discurso minoritario que ten como principais compoñentes o pensamento de
esquerda e mais o independentismo, algo que a maioría da masa electoral non aceptaba.
Desta forma, o galeguismo reformúlase nesta coordenada histórica, a través dun
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posicionamento moi concreto, ao procurar encadralo dentro do discurso político
nacionalista e marxista. Nesta liña de construción ideolóxica aséntase o repertorio do
Grupo de Comunicación Poética Rompente. Así, focalizando o discurso poético ou
literario afirman que:
O que se lle esixe ao texto é “galeguidade” (procura de exotismo, celtismo), a
galeguidade como resume e anulación de todas as contradiccións. Establécense
contradiccións tan ambiguas como a de universalismo/localismo e poderíamos
distinguir unha liña clara de subcultura galeguista e outra de subcultura de “o
galego”, como a utilización por parte do sistema; manifestándose o xeito exótico do
galeguismo como “folclorismo”. (Rompente 1978b: 3)
O galeguismo reconstrúese a través dun xogo dialéctico entre o discurso
maioritario que eles definen como de “subcultura de «o galego»” (ibid.) que fai
referencia ao campo político e outro que se centra no campo cultural (“subcultura
galeguista” (ibid.)) e que tería a R. Piñeiro e mais o groso da editorial Galaxia como
cerna. O galeguismo como termo filosófico e mesmo literario na Transición non foi
aínda estudado a fondo e cómpre prestar unha maior atención cara a este concepto, en
proceso de desconstrución neste momento crucial da historia da cultura galega. Apenas
podemos citar unha serie de cambios a nivel literario e cultural que desprendemos das
palabras de Rompente e que en textos sucesivos se han analizar con máis profundidade.
O galeguismo para Rompente é un ideoloxema que constitúe o núcleo vivo da sociedade
civil galega. Por isto mesmo eles van introducilo como habitus no repertorio da súa
obra, mais con matices e cambios estruturais e orgánicos. Consideraban que a
construción dun discurso galeguista debería afrontarse a rebufo do presentado no seu día
por Piñeiro e o grupo Galaxia. De termos en conta as  palabras do profesor de Láncara,
este sostiña que o galeguismo sería “a realización en Galicia dese sentimento de amor á
terra e dese deber de identificación co pobo” (Piñeiro 1974: 154). Desta forma,
Rompente reflicte un tipo de país focalizando a súa faceta urbana, proletaria e
destacando de forma clara uns instrumentos de análise marxistas.
Alén diso, para o grupo, o galeguismo é tamén unha maneira de entender Galiza.
Establecen como base un país ou nación (aínda non o fan explícito) cunha cultura
propia, fronte ao pobo xeral que defendía Piñeiro (1974: 9). Tendo en conta as teorías
producidas por González-Millán, este sería un eido propicio para un estudo exhaustivo
do concepto nacionalismo literario (1994b: 104). A devandita fase de desenvolvemento
da literatura nacional vén definida por unha negación dos modelos anteriores.
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 Esta cultura baséase nunha lingua de seu (criterio filolóxico) e, asemade, nunha
serie de elementos que se definen no seo dunha sociedade en profundo cambio e que
teñen a ver coa “evolución do galeguismo político” (Rompente 1978b: 3). A
construción da nación para Rompente vén determinado por unha negación do anterior (o
eixe básico que parte da concepción elaborada por Risco até ás definicións preparadas
polo grupo Galaxia). A arquitectura do galeguismo político como motor de creación
nacional traspásase ao campo literario, de aí, pois, que Rompente pase a defender un
galeguismo transcultural (non só achegado á terra) e que non estea apreixado nun
discurso baseado no galeguismo exótico (“celtismo” (ibid.)). Isto constituía o que
moitas voces críticas102 lle esixían aos textos literarios galegos da época, o que
Rompente definía como “grosera idealización” (ibid.), indicando claramente os
elementos formantes desta ideoloxía:
A hª da poesía galega pasará polas mesmas vicisitudes que o proceso do galeguismo
histórico pequeno-burgués: interclasismo, ruralismo, populismo, idealismo,
ambigüedade política, localismo... (ibid.)
O localismo convértese nun elemento que se tivo en conta á hora de crear unha
metalinguaxe propia. É a partir deste momento histórico cando na cultura literaria
galega se comezan a valorar como positivas as estratexias máis universalistas e de
carácter antilocalista á hora de facer dialogar o campo galego con outros. Entendemos
que é co comezo da Transición cando se interioriza a idea de que para conquerir certa
autonomía o sistema literario galego debe asumir un tipo de discurso que procure situar
o galego dentro dun discurso internacional de forma teórica e práctica. Así veremos que
é algo común nos autores novos que neste momento buscan incorporarse dentro do
campo literario.
En Rompente combátese a partir duns postulados que teñen a política como
centro. Así volvemos ver como o grupo se reafirma no discurso marxista e de
resistencia. Incídese na definición de Galicia como un país colonizado e na necesidade
de o discurso poético intervir activamente na recondución desta realidade social: “a
poesía galega é secularmente a expresión mínima do subconsciente colectivo dun pobo
culturalmente esmagado” (ibid.).
102
 Poñemos como exemplo os axentes culturais relacionados coa editorial Galaxia e o seu voceiro, Grial.
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Consideran que para vencer o localismo se debe apostar por un discurso lírico
que teña a comunicación como elemento vertebrador, evitando contextualizar a súa
mensaxe.
Dende o noso punto de vista é fundamental plantexarse os problemas da
comunicación poética galega, non exclusivamente en canto “galega”, senón en canto
“comunicación poética” de seu. (ibid.: 4)
Rompente, ao longo deste artigo, propón un modelo de escrita que ten a súa base
nunha poética que se presenta como orixinal. Esa orixinalidade viría por ter o marxismo
como base e que se oporía a toda unha tradición baseada nunha ideoloxía galeguista
avellentada ao seu ver e por, no seu lugar, postularen conceptos xa indicados como a
vangarda de carácter política.
Por todo esto decimos que é difícil atopar esa liña de “creación”dentro da poesía
galega, separándoa do que simplemente é producto ideolóxico (grosera
idealización). Non embargantes, podemos atopar excepcións claras (non soio no
eido da poesía) que sobreviven a todas estas tensións ambentales e que se plantexan
o feito poético en sí mesmo facendo abstracción ou deixando a un lado os tópicos
existentes. (Manoel-Antonio, fase surrealista de A. Cunqueiro, Pimentel, María
Mariño. E unha liña que pode continuar hastra os nosos días, non exenta nunca de
connotacións políticas: Cuña Novás, Novoneyra, B. Graña, Méndez Ferrín, Farruco
Sesto Novás...). (ibid.)
O mesmo sucede coa súa oposición cara a unha liña de poesía que estaba
ocupando o centro do campo literario galego, o socialrealismo:
Cubrindo todo o panorama da poesía galega inmediatamente anterior está o
socialrealismo que, entendido fora da perspectiva da figura motriz de Celso E.
Ferreiro, xenerou unha actitude que desembocou nun estancamento mimético dos
“novísimos” poetas, hastra fai, máis ou menos, tres anos. Dun tempo a esta parte
xurde a “reacción en contra” deste fenómeno que, “residualmente” arrastra moitas
das súas connotacións. (ibid.)
Achácanlle de forma maioritaria a esta escola a excesiva atención cara á forma e
apostan por unha temática que ten o galeguismo, antes deostado, como elemento
apriorístico:
Síguese buscando unha xustificación en determinado tipo de temas castrando a
poesía cunha concepción “tematicista”. Síguese respetando a dicotomía fondo/forma
(que nós pensamos é falsa e nada ten que ver ca “unidade expresiva” da linguaxe
poética), pra dicir que lle hai que prestar máis atención á forma, que a poesía tamén
ten forma... practicando como “reacción” un lirismo de tipo vivencialmente anodino;
consecuencias claras de que non se racha dialectalmente con estas contradiccións e
que o único que se fai é poñerse nun dos polos das dicotomías consagradas. Sigue
existindo no transfondo de todo este asunto unha clara ideoloxización de obediencia
populista e dun grande medo ás vangardas. (ibid.: 3)
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Dentro desta liña de formulación metaliteraria, inciden nun tema xa analizado na
época anterior: a crítica. Para eles, esta  formaría parte dun canon literario que procura
normalizarse a través dunha nominalización de autoría, fronte a unha postura
aparentemente máis neutra e que tería como principal alicerce unha lectura de carácter
intersistémica.
Tamén latexa nesta cuestión, o problema da crítica literaria en Galicia que puidese
alumear estes problemas. O perigo segue estando nese “mirar obsesivamente pra sí
mesma” da poesía galega e tomarse como exclusivo punto de referencia. Ocurrindo
así que as propias reaccións de carácter innovador non son máis que meras
adaptacións ou repetición de formas xa mantidas noutras literaturas.
A aposta que realiza Rompente neste artigo vese perfectamente no final do artigo,
onde defende un tipo de literatura que teña a vangarda como guieiro artístico e
tamén espiritual:“Sigue existindo no transfondo de todo este asunto unha clara
ideoloxización de obediencia populista e dun grande medo ás vangardas.”. (ibid.: 4)
Nun segundo bloque do texto, que só aparecen na versión para a revista Ozono,
Rompente xustifica a súa poética centrándose nos puntos máis cruciais desta. Comezan
reflexionando sobre a súa orixe para se centrar, outra volta, no carácter colectivista da
súa produción, praxe excepcional no contexto galego do momento:
Frente á formulación típica de que un colectivo xurde a partir dunha comunión
dunha mesma visión da literatura e dunhos nexos ideolóxicos, habería que pensar no
importantísimo papel que no traballo colectivo ocupa a “relación afectiva” dos seus
membros, referida á dinámica cotián da creación e á compartición dun determinado
microcosmos. Rompente, pois, non xurde dunha maneira moi formalizada “a
priori”; senón máis ben dunha actitude, de rexeito e de proxecto á vez, que se
conformará e cristalizará no traballo posterior. (Rompente 1978d.)
Desta maneira chaman a atención sobre as características que aglutinan o colectivo de
forma orgánica. Así, a vangarda é a fórmula repertorial que se asume como capital
simbólico e ferramenta de traballo.
Había un elemento claro que nos unía e era unha mesma formación literaria e un
común equipaxe de lecturas (xeneración do 27, vangardas europeas e de
entreguerras, Maiakovski e un longo etc.). (ibid.)
Constátase logo como a escolla non é inconsciente ou ao chou, pois o elemento que
destaca e que organiza esta cita é a filiación dunha vangarda europea e unha clara
posición en contra do campo de gran produción e mesmo do canon literario galego, ou
sexa, o que segundo o grupo representaría naquela altura a poesía social: “Naquel
momento representabamos case a primeira voz airada contra do panorama da chamada
poesía social, cunha grande falta de respeto por toda a nosa anterior tradición” (ibid.).
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En consecuencia, as bases que articulan o proxecto de Rompente son
presentadas de forma organizada: o capital simbólico compartido no seo do grupo, os
problemas de extensión da poesía, un discurso crítico e unha teoría literaria adaptada ao
contexto e mais o concepto civilizacional do pobo son os elementos decisivos dende o
seu punto de vista.
Se ben xa analizamos o primeiro dos puntos, vemos como o concepto amplo de
poesía, xa citada en anteriores textos103, parte da vangarda como experimentación, algo
orixinal:
A cimentación posterior na dinámica do traballo foi a partir dunha común
preocupación polos problemas da extensión da poesía (todo o que ten que ver na
relación autor/lector, e unha necesidade urxente de lernos a nós mesmos). (ibid.)
Esta definición concrétase a través da difusión da poesía en novos formatos. A
evolución comeza co formato recital poético, xa nos inicios do grupo en 1975, pasando
á publicación en ciclostilo, libro de autor, e xa nos vindeiros anos, co molde
performance e radio, os cales serán presentados nesta tese cos textos de creación.
Para acometer esta tarefa botan man dun discurso que caracterizan como crítico.
Este establécese a través dunha sorte de dialéctica negativa, isto é, en confronto co
canon establecido dentro do campo e unha posterior fase desconstrutiva no que atinxe á
fase creativa.
En xeral, a crítica literaria galega no cambio dos anos setenta cara aos oitenta
non presenta cambios estruturais nin nominais de calado. Trátase nun tipo de crítica
literaria asentada en dous vértices concretos. O primeiro será o constituído pola editorial
Galaxia a través da revista Grial (ver cap. 3.5.),  unha fiestra que lles amosa os novos
produtos á sociedade e ao ámbito académico –os “didactistas” no texto de Rompente–.
O subcampo da crítica vén representado pola esfera nacionalista– o que Rompente
denomina como esquemas “populistas”– e que se manifesta a través de revistas ou
publicacións como Teima ou Terra e Tempo, cun tipo de interpretación do feito literario
103
 No punto cuarto do “Informe Inédito” cítase: “O traballo da lingoaxe, de incorporación
de elementos novos, de distorsión poética, de conceutos e siños non poéticos, de
investigación na imaxe, constituie a tarefa na que estamos empeñados.” (Rompente 1977e:
7)
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que ten como principal función a loita nacional. Rompente sitúase fóra destes dous
grandes subcampos e presenta unha nova forma de entender a crítica:
Pra nós foi precisa a formulación dun discurso crítico que necesariamente xurde de
forma conxuntural polo seu carácter de resposta a unha serie de cuestións que nos
viñan impostas; ademáis non entendemos nunca a teoría como ideoloxización dunha
práctica. Así xurden as nosas apreciacións sobre a visión da literatura galega das que
falamos na pregunta anterior. Frente ós esquemas didactistas e populistas de carácter
paternalista, opuxemos sempre a nosa concepción, fundamentada nunha clara
posición política, de desbotamento, de fórmula máxica “poesía prao pobo”.
(Rompente 1978b: 4)
O principal problema que encerra o discurso do colectivo é a interpretación que
fan do concepto pobo:
porque en primeiro lugar, a mesma visión de pobo que latexa nesa preposición
provén dunha clara confusión de pobo e crase revolucionaria e que dende a nosa
situación de autores e que desde o horizonte mesmo da literatura, non existe pobo.
(ibid.)
Recordemos que xa no Informe Inédito se propuña no lugar de pobo o termo público:
Os recitales teñen a función, por ser a espresión máis direuta da comunicación
poética, de responsabilizar i encarar ó "público" (niste intre "público" e non pobo) co
proceso cultural e artístico e os problemas da creación poética. (Rompente 1977e: 3)
Pois para Rompente o pobo é a sociedade civil fronte a un público consumidor que é
“simplemente un público maior ou menor no sentido de consumidor nunha situación de
mercantilización artística e promoción subcultural” (Rompente 1978b: 4).
Empregan a linguaxe marxista e, en termos literarios, un discurso que hoxe
poderiamos identificar coas teorías poscoloniais ou feministas. Con todo, Rompente
entende agora que os tempos mudaron e definen a sociedade galega como unha
sociedade tecnocrática no que todo ten a súa xustificación utilitaria e o seu porqué,
non nos debemos contaxiar das míseras polémicas sobre a función do arte e a
literatura. (ibid.)
O poeta debe dirixirse cara a unha sociedade cuns graves problemas de
analfabetismo funcional e que non ve a cultura como un ben de consumo (de aí o
concepto subcultura). Establécese, deste xeito, unha rede de oposicións múltiples, pobo
vs. público e libre vs. preso104, ao que o axente creador estaría suxeito. O antagonismo
duplo ten, ademais, un carácter diagonal ao darse a oposición pobo vs. preso. O axente
104 Esta dialéctica tamén se reflicte na obra poética, especialmente en 6.1. e 6.3.
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creador é consciente dunha Galicia colonizada, unha idea que Rompente desenvolve en
paralelo cos traballos de Beiras (1981) ou López Suevos (1979). Isto pódese confrontar
coa primeira publicación do grupo, no prólogo de Crebar as liras (Rompente 1976a: 1)
en concreto, no cal xa reclamara a función da creación na loita de liberación nacional.
Rompente considera que este enfrontamento aínda non está estruturado e de algunha
forma abandona a centralidade desta cuestión na súa produción poética a partir deste
momento:
a mesma visión de pobo que latexa nesa preposición provén dunha clara confusión
de pobo e crase revolucionaria e que dende a nosa situación de autores e que desde o
horizonte mesmo da literatura, non existe pobo, namentras que éste non teña unha
consciencia de sí mesmo. (Rompente 1978b: 4)
Pobo-libre, esta sería a arela común ou ideoloxema que se manexa no campo
literario e político, isto é, no sistema (Bourdieu). Rompente mantén esta teorización
desde as súas orixes, caracterizándoa mesmo como un obxectivo que se marcan como
poetas marxistas:
era pra nós un problema estructural de acceso á cultura, únicamente solucionable
nunha radical estratexia de toma do poder e transformación da sociedade. Dentro
dunha sociedade tecnocrática no que todo ten a sua xustificación utilitaria e o seu
porqué, non nos debemos contaxiar das míseras polémicas sobre a función do arte e
a literatura. A nosa resistencia poética queda moi lonxe de todo éso e é o tímido
maquis da linguaxe. (ibid.)
Nesta segunda etapa do grupo á que pertence o documento que estamos a
analizar insístese máis no vector do público fronte ao de pobo, debido á carga política
ou a relación que se establece entre os campos literario e político, os cales se van
abrindo a outros como o económico e o social. Esta é unha das características máis
interesantes da evolución do campo literario galego de cara aos novos tempos
democráticos. Comézase a falar de público consumidor, que é consciente dun produto
cultural e que o interioriza como ben de consumo. De aí que sexa tamén nestes dous
últimos anos (1978-79) e primeiros da década de oitenta cando agromen polo país novas
experiencias editoriais. Rompente inclínase aquí cara a un tipo de escrita pluralizante na
que se atopa cun contexto difícil de asimilar para un produtor cultural nunha situación
normalizada. O público estaría preso (público-preso) dunha ideoloxía alleante ou
colonizadora que dende diferentes entes públicos discrimina o campo de produción
literaria en galego. Por este motivo habemos confrontar estes datos coas diferentes
5. Textos teóricos e propostas de análise
167
solucións que deu a administración do estado ao incorporar o galego a diferentes esferas
do poder, tal como o ensino (1979) ou a administración co Estatuto de Autonomía
(1981).
En confronto, o receptor que procura Rompente neste novo período de creación
é un público-preso “maior ou menor no sentido de consumidor nunha situación de
mercantilización artística e promoción subcultural” (ibid.). Dentro desta nova liña de
acción, destacan, entre outros aspectos, a incorporación dun lector/a de ámbito urbano.
Céntranse neste elemento, non tanto por procurar unha linguaxe de vangarda senón máis
ben para atacar o discurso canónico que seguía centrado no socialrealismo e no
folclorismo galeguista:
Curiosamente temos recibido ataques pola formulación “poesía urbán”. O posible
encadramento urbán dos nosos textos non supón a práctica dun “”costumbrismo” ou
dun pechamento temático no mundo da cidade. Sí aparece en canto que somos
producto cultural desa contaminada e tan pouco galega cultura urbán; e na medida
en que se atopan na cidade os “elementos da sociedade avanzada” que o marxismo
nos presenta como axentes do cambeo revolucionario. (ibid.)
A cultura urbana da que fan mención viría dada pola recreación no seu discurso
poético deste novo marco temático dentro do campo literario galego. Desde unha
perspectiva histórica, en Galiza só atopamos pegadas do mundo urbano na poesía
vangardista de Manoel Antonio, co seu De catro a catro (1928), nos anos cincuenta e
sesenta con L. Seoane e M. Cuña Novás ou tamén no cambio de paradigma que se deu
coa poesía de A. Pexegueiro (Seraogna e Círculos de auga), X. L. Méndez Ferrín (Con
pólvora e magnolias) e V. Vaqueiro (Informe da gavilla).
Cómpre demorarnos un pouco na relación que Rompente establece entre a
incorporación do urbano e a literatura marxista que se cita no texto. Quere dicir, son
conscientes de iniciar un tipo de literatura (espazo dos posibles) que ten como obxectivo
a creación dun público urbano que consuma produtos en galego, desta forma, instálanse
no que a sociolingüística denominou como normalización do idioma –eis outra vez a
cuestión filolóxica–. Mais sen desbotar un tipo de repertorio debedor do marxismo, isto
é, dialéctico e analítico. O proxecto de Rompente pode ser visto como unha tentativa,
utópica, pero politicamente oportuna no contexto posfranquista, de reformular e adaptar
a un contexto xa posmoderno. Todo isto contrastámolo co que Engels teorizou no seu
tratado sobre A situación da clase obreira en Inglaterra (1845) verbo do proletariado
urbano:
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Y lo que muestra hasta qué punto el proletariado ha sabido adquirir una cultura
propia, es que las obras modernas que hacen época en filosofía, en política y en
poesía son leídas casi únicamente por obreros. El burgués, criado servil del régimen
social existente y de los prejuicios que el mismo implica, se asusta y se persigna ante
todo lo que es susceptible de constituir un progreso. El proletario mantiene los ojos
abiertos ante esos progresos y los estudia con placer y éxito. (Engels 1987: 329)
Comprobamos que existe un diálogo entre as afirmacións do teórico alemán e o
texto de Rompente. Así habería dúas vangardas. A primeira é a que se define como
burguesa e interesada no museo e no mercado (cf. con Sanguineti 2001); pola contra,
temos a vangarda marxista, aquela dirixida ao proletariado:
A sobrevivencia marca certo carácter único das vangardas en canto que é, a fin de
contas un fenómeno burgués (parece ser ésta a base crítica de “vangardistas”); pero
no sentido en que a vangarda é soio explicable en base ás condicións xerales da
sociedade burguesa (Rompente 1978b: 3)
Rompente sitúase no campo literario galego apostando por un tipo de literatura
de resistencia, pero incorpora a comunicación poética como ferramenta necesaria para
acadar unha proxección maior dentro da nova sociedade galega que se estaba forxando
nestes intres históricos. Ao contrario do que aconteceu coa vangarda dos anos vinte, a
produción poética non se dirixe cara ás elites, senón que ao proletariado. Porén, algo
que se bota en falta neste tipo de textos é unha maior aproximación ao feito literario
dende unha postura de clase. Fálase de mercadoría e non de literatura, desvelando así as
propias ferramentas do sistema.
Temos recibido ataques, ademáis, de vangardistas. Pensamos, non embargantes que
a vangarda non é un peligro, senón simplemente unha forma necesaria de
sobrevivencia do arte nunha sociedade capitalista. (ibid.)
O colectivo de poetas elabora unha definición de vangarda ex profeso para este
texto e que virían revisitar noutras ocasións:
 A vangarda é un fenómeno ambivalente que se dá estructuralmente nas condicións
económicas do capitalismo, nunha perspectiva de mercado-consumo– e
competencia, e que superestructuralmente é un fenómeno lingüístico e ideolóxico
que, por ésto mesmo, pode ser explicitado en terminos políticos; pero a vangarda é
inexplicable en termos puramente de clase ou puramente estéticos. (ibid.)
A ambivalencia que se cita neste texto empata cun discurso elaborado a priori
por unha masa de pensadores marxistas (dende Marx até Althusser ou Sanguineti). O
que se pretende destacar é o fenómeno da vangarda dende unha postura contemporánea
e de clase. Se ben foi a deriva dos diferentes campos literarios a causante dun maior
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afastamento e asimilación do discurso de vangarda coa cultura burguesa (Sanguineti
2001), apenas temos que botar man dos propios textos iniciáticos para ver como este
tipo de discurso foi aceptado dende o inicio pola ideoloxía marxista:
A maioria esmagadora dos operários, hoje, não se interessa certamente por essas
questões. A maior parte da vanguarda da classe operária, com tarefas mais urgentes,
está igualmente muito ocupada. Mas há amanhã. E esse amanhã exigirá uma atitude
mais atenta e mais precisa, mais sábia e mais artística diante da linguagem como um
instrumento fundamental da cultura– não somente diante da linguagem de verso
como da linguagem da prosa, particularmente da prosa. Uma palavra nunca encerra,
precisamente, um conceito com toda a significação concreta com que o homem
concebe em cada caso. Uma palavra, por outro lado, possui um som e uma forma
não só para o nosso ouvido e para os nossos olhos, mas também para a nossa lógica
e nossa imaginação. O pensamento só terá possibilidade de tornar-se mais preciso
através de cuidadosa seleção de palavras, isto é, depois de pesá-las de todos os
modos, o que significa também do ponto de vista da acústica, e combiná-las da
maneira mais expressiva. Não convém, nesse terreno, proceder às cegas. Fazem-se
necessários instrumentos micrométricos. A rotina, a tradição, o hábito e a
negligência devem dar lugar a um trabalho sistemático em profundidade (Trotski
1922: 46).
Como se desprende dunha comparación dos textos de Rompente e Trotski, a
cerna deste discurso atopámola na asimilación de dúas dimensións: a ideolóxica e mais
a lingüística (que para o ruso é materia prima e, pola contra, defínese ideoloxema para
Rompente). Desta forma, vemos como a linguaxe e a idea de vangarda para Rompente
non só representan elementos literarios senón tamén ferramentas políticas. Destacan así
o carácter intersistémico dun complexo repertorio de seu. É dentro desta liña de
intervención social que sinalan os seus obxectivos: “o plantexamento colectivo da
creación e a planificación da produción poética” (Rompente 1978b:4).
 A necesidade de ocupar un espazo maior dentro do campo literario,
especialmente na esfera da recepción, define o que eles entenden como planificación da
produción poética. Para isto botarán man dunha formulación colectiva no que atinxe á
creación, isto é, continuar coa premisa da etapa anterior de indagar na creación grupal.
Aquí xorden diferentes formas de entender o feito poético de forma pragmática,
quere dicir, o produto que elabora Rompente debe pasar por un proceso de indagación e
exploración –eis outra vez a ideoloxía da vangarda– no cal se anuncia unha revisión do
formato canonizado do produto literario, o libro, en aras dunha maior “comunicación”
(ibid.) co público a través da performance e mais do recital poético. Outro elemento que
citan é a necesidade de introducir unha linguaxe interdisciplinaria, a través dunha aliaxe
entre diferentes artes:
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Sobre  textos de “Silabario da turbina” e textos inéditos estamos traballando co
compositor Enrique X. Macías nunha sinfonía dentro do ámbito da música concreta
e electrónica. Este tipo de traballos tamén se ampliarán no futuro. Outro dos
elementos é manter un espectáculo. A sobrevivencia marca certo carácter único das
vangardas en canto que é, a fin de contas un fenómeno burgués (parece ser ésta a
base crítica de “vangardistas”); pero no sentido en que a vangarda é soio explicable
en base ás condicións xerales da sociedade burguesa. (Rompente 1978b: 3)
Mais sempre mantendo como premisa inexorable unha combinación das perspectivas
política e académica dentro da esfera poética:
Nunca fixemos poesía panfletaria, senón panfletos no sentido en que temos
traballado e incorporado poeticamente algunhas técnicas e simboloxía da
propaganda política  cunha clara consciencia de investigación. (ibid.)
Dan remate ao texto a partir de diferentes valoracións sobre a produción máis
recente do grupo, isto é, sobre o Silabario da turbina (Rompente 1978a). Pero tamén
sinalan os novos produtos como é o caso do manifesto Fóra as vosas sucias mans de
Manoel Antonio! (1979a), co gallo da celebración do Día das Letras Galegas 1979.
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5.7. Entrevista pra El Progreso de Lugo.
Fonte:
Texto inédito conservado na biblioteca persoal de M. M. Romón. Documento
interno redactado a máquina de escribir en 1979 e que ficou inédito até a publicación do
Traballo de Investigación Titorado de A. Valverde Otero, dirixido pola doutora H.
González en 2003 (Valverde 2003). Constitúese de 2 páxinas.
Situación CD:
9_3_1_GRP_teoria. 4. entrevista_elprogreso.
Nunha entrevista inédita para El Progreso de Lugo no ano 1979, Rompente redacta un
texto que se sitúa na mesma liña que os anteriores. Deste escrito apenas imos destacar
os aspectos que representan algunha novidade. O primeiro deles é a propia definición
que o grupo fai de si mesmo:
O grupo nace fai dous anos, a partires dunhas primeiras xuntanzas en Compostela
que aglutinaron a úns vinte poetas de tendencias moi heteroxéneas. Alí estaban
poetas xa “consagrados” (Manuel María, B. Graña, Méndez Ferrín, Novaneyra...) e
outros, naquel momento, inéditos (Algún de nós, A. Pexegueiro, parte da formación
actual de “Cravo Fondo”,...). Como fose que estas xuntanzas non chegaron a nada
concreto, foi callando en nós o intusiasmo polo proxecto do que despois sería
Rompente. (Rompente 1979c: 1)
A nova lectura que dá Rompente dos inicios do grupo pode deberse á saída dun
dos fundadores, A. Pexegueiro. Desta maneira, procúrase esquecer o seu traballo, á vez
que se busca dotar o grupo dun novo capital simbólico.
Ademais, no documento establecen unha distinción entre axentes canonizados
ou “consagrados” e os “inéditos” ou aqueles que procuran ocupar un lugar de seu dentro
do campo. Dos consagrados citan o que a crítica (Méndez Ferrín 1984) ten denominado
como Xeración das Festas Minervais: Manuel María, B. Graña, X. L. Méndez Ferrín e
Novoneyra. Pola contra, omítense outras voces como as agrupadas por M. V. Moreno
(1973) na súa antoloxía de poesía galega (F. Sesto, D. X. Cabana ou X. Vázquez
Pintor), obviando pois un segmento concreto do campo. O mesmo sucede cando
nomean os inéditos, focalizando o propio grupo, a un dos creadores de Rompente –A.
Pexegueiro– e outro colectivo de poetas, Cravo Fondo.
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Após esta pequena presentación describen todo aquel capital simbólico que
procuran artellar no seu repertorio e que empregarán á hora de se establecer dentro dos
diferentes xogos de poder do campo literario.
Os primeiros puntos teóricos de contacto eran: 1. As mesmas fontes de lectura (A
xeneración do 27 española, o vangardismo europeo, Maiakovski, etc.). 2. Unha
común visión da tradición literaria galega que naquel momento se expresaba nunha
case negación de todo o anterior, sobor de todo, o estancamento orixinado a partires
da publicación de “Longa noite de pedra” (polo que xerou de mimetismo retórico);
da forte ideoloxización pequeno burguesa á que se víu sometida a poesía galega por
parte dos seus protagonistas, os galeguistas “ilustrados”; que a fixeron cómplice de
todos os seus vicios: o ruralismo e a ambigüidade política, sobre todo. Prestábamos,
éso si, grande atención a unha liña truncada de creación que sí existira en Galicia e
que iba desde Manoel-Antonio, pasando pola fase surrealista de Cunqueiro nos anos
30; pra rematar en Pimentel. E tamén, nalgunhas históricas excepcións, aínda moi
actuales, pero que empezaron a aparecer polos anos sesenta (Méndez Ferrín sería o
exemplo máis claro). E como terceiro punto, estaría unha forte preocupación por
todo o que atingue á tensión da tensión da poesía: Novos canles, contacto directo co
público, a poesía como espectáculo, etc.  (Rompente 1979c: 1)
Rompente volve deixar clara a súa proposta de vangarda como espazo dos
posibles. Para tal fin botan man de todo tipo de manifestacións que eles entenden nesa
traxectoria, ora vinda doutros campos literarios ora do propio campo galego. Nesta liña,
propoñen un canon de seu que viría dado polos seguintes habitus:
a) experimentación,
b) discurso universalizante e
c) subversión.
A experimentación constátase a través das referencias á Xeración do 27 española
e tamén ao que se deu en chamar vangarda pura, isto é, os movementos orquestrados
entre as dúas guerras mundiais do século XX. En relación con isto, destacan un certo
exotismo de carácter global, moi propio destes movementos citados, e que se centra nun
discurso que se produce a rebufo do canon occidental expresado polo sistema. É por
este motivo polo que se postula a subversión como fórmula de posicionamento dentro
do campo. Para Rompente a subversión xa se consolida como un habitus.
Porén, a súa interpretación do feito literario oponse a un canon que está
representado por un tipo de literatura organizada polo Grupo Galaxia, isto é, os
“Galeguistas ilustrados” (ibid.). Para Rompente, estes últimos elaboran un discurso moi
politizado en tanto á súa aproximación ao rural e mais á “ambigüidade política”, isto é,
á participación en diferentes partidos políticos de signos variados (véxase para isto o
punto 2.1.).
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Neste artigo, que compaxina a presentación da praxe do grupo e mais a
presentación do Silabario da turbina (Rompente 1978a), tamén agroman elementos de
análise que se centran nunha crítica directa a axente sociais e literarios, deixando clara a
falta de autonomía. Aquí critícase a ausencia desta na praxe dos axentes literarios
galegos. Para Rompente, o campo literario presenta no seu seo un tipo de axente cultural
que desenvolve ora a faceta creativa ora a crítica (por exemplo, C. Casares). Pola contra,
o grupo aposta por unha praxe colectiva na que cadanseu especialista no xénero aporta o
material de forma interdisciplinaria. Isto mesmo é algo xa proposto dende os inicios do
grupo, concretamente en “A crítica. Un traballo difícil e sen facer en Galicia”
(Rompente 1977a). Denuncian esta eiva propia dun sistema en vías de desenvolvemento
e condicionado por unha subordinación (“colonialismo”) a outros sistemas, neste caso o
español.
O posible sentido político do noso libro non aparece sempre, dunha maneira
explícita. O carácter connotativo do universo poético fai que moitas veces o político
sexa un elemento subxacente, anque presente dun xeito ou doutro. En ningún caso a
perspectiva política de cada ún de nos (sic) toma a forma do discurso paternalista ou
didáctico ao mesmo tempo que rexeita todas as marcas populistas ou ruralistas que
veñen caracterizando á poesía normalmente entendida como política. (Rompente
1979c: 2)
Tamén se cita nestas bases teóricas o experimentalismo, igualmente  presente
nos textos anteriormente analizados, e cuxa formulación representa un posicionamento
claro como espazo dos posibles. O Silabario da turbina é analizado como exemplo
paradigmático do novo habitus, destacando a función primordial do paratexto, isto é, a
eliminación do formato libro como principal vehículo literario ou, tamén, doutros
elementos xa analizados como é o caso da escrita colectiva.
Non somos nós os máis indicados pra emitir un xuicio de valor sobre do posible
encadramento do noso libro. O que sí podemos dicir é que “Silabario da turbina”
fíxose desde a perspectiva de intentar unha experiencia nova como era facer un
montaxe colectivo de textos que non fose unha “antoloxía” e que pola contra tuvese
un carácter “disfrutable” e contínuo de libro unitario. A partir de textos que non
formen parte de unidades maiores, foi fermentando o discurso do noso libro; en base
á pretensión de ofrecer as posibilidades do noso traballo poético. (ibid.)
5. Textos teóricos e propostas de análise
174
5.8. Notas sobre actitude literaria
Fonte
Intervención de Rompente Grupo de Comunicación Poética no I Congreso da
Asociación de Escritores en Lingua Galega, celebrado no mosteiro de Poio o 3 de  abril
de 1981. Gravación realizada e conservada pola AELG no domicilio de A. Pexegueiro.
Transcrición de A. Valverde Otero.
Situación CD:
9_3_2_1_ GCP teórico: 2_Notas_actitude_literaria.
Rompente presenta o seu derradeiro texto de carácter metapoético no I Congreso da
Asociación de Escritores en Lingua Galega. A nivel xeral, a intervención céntrase en
tres parámetros: a concepción e descrición do feito poético, a vangarda como eixe
vertebrador no seu repertorio e as diferentes construcións do campo literario galego na
Transición.
 Este documento mantívose inédito até que no marco desta tese de doutoramento
o poeta A. Pexegueiro, en calidade de exsecretario da AELG e fundador, atopa na súa
biblioteca persoal as gravacións deste congreso. Ponse en contacto co Consello da
Cultura Galega e son pasadas a formato electrónico. Desta maneira, quen escribe tivo a
oportunidade de transcribilas na súa integridade, agás na parte do coloquio final por
dificultades técnicas.
En achegándonos xa de feito á intervención, os obxectivos marcados polo grupo
enúncianse no comezo da alocución:
A nosa ponencia leva como título Notas sobre actitude literaria. Estaría estruturada
en tres apartados:
a. Definir o ámbito do literario
b. Falar do material lingüístico organizado en función dunha función estética do que
é a literatura
c. A actitude literaria do centro (Rompente 1981f)
Para organizar este discurso participan os tres integrantes de Rompente na altura: M. M.
Romón, A. Reixa e A. Avendaño. Na primeira parte do relatorio intervén Romón para
analizar dende o punto de vista do grupo o fenómeno literario, en concreto o ámbito de
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acción deste. Para acadar tal definición organizan o seu discurso a través dunha sorte de
dialéctica negativa na que se manexan as teorías da literatura máis empregadas na
época, para as confrontar con outras dende unha perspectiva marxista, caso da
semiótica. Segundo Rompente, a literatura dentro do campo literario galego é vista
como: “todos aqueles textos que teñen algo de literaturidade”, isto é, “toda
manifestación lingüística tanto oral coma escrita” (ibid.).
A nivel xeral, este material estaría determinado por dous elementos
condicionantes. O primeiro é o propio autor e o segundo, o mercado no que se insire ao
ser un texto publicado. O elo común é determinado polo concepto “literaturidade”
(ibid.), que se constrúe a través dunha sorte de nimbo artístico que vén dado
socialmente. Quere dicir, segundo o colectivo, os axentes culturais do campo literario
galego entenden e definen o feito poético dende unha perspectiva positivista. Desta
forma, procuran diseccionar os diferentes elementos definitorios da literatura e
estruturalos en seccións autónomas, isto é, sen os considerar nun marco xeral. Con isto,
probablemente, están mencionando un tipo de axente cultural xa analizado, por
exemplo, no apartado anterior, o cal dispón dun capital simbólico concreto: profesor
universitario, colaborador de publicacións xa canonizadas (por exemplo, a revista Grial)
e que establece un repertorio crítico asentado en teorías literarias formalistas,
estruturalistas ou semióticas (estas últimas contan cun peso menor por seren adoptadas
ao habitus do campo de grande produción a partir de 1980, caso de axentes como A.
Tarrío).
Pola contra, o grupo propón outra interpretación do feito literario: “a literatura é
escribir cunha intencionalidade estética e organizar un material, lingüístico
evidentemente, colocándolle esa intencionalidade” (ibid.). Esta intencionalidade
confrontaríase logo cun dos conceptos máis empregados polos axentes literarios
canonizadores do campo, especialmente polos que estaban relacionados co ámbito
universitario, e que introducirían esta aposta dentro do que R. Jackobson (1986)
denominou como función poética. Rompente aquí rexeita esta concepción do feito
poético pola aproximación forzada, ao seu ver, que estes teóricos establecen a respecto
da literatura. Entenden que esta perspectiva, excesivamente formal, se antepón á función
referencial ou mesmo a unha sorte de socioloxía da literatura que explicarán máis
adiante.
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Evolucionando na súa organización do discurso pasan cara a unha análise da
materia prima que emprega a literatura: a linguaxe. Desta forma, e botando man da
psicoloxía, especialmente das teorías de S. Freud, dividen a corrente da linguaxe en
dous niveis: o restritivo e o expansivo. Segundo Freud (1986) no seu traballo Máis alá
do principio do pracer, existen no ser humano dúas pulsións: a do mundo do eros (nivel
expansivo ou creativo) e mais a do tánatos (nivel restritivo ou repetitivo). Sobre isto
último, o colectivo organiza este material a través da dualidade entre estes dous
elementos. O nivel restritivo viría dado por:
a univocidade ou utilización unívoca sería aquilo de dicir algo que xa está na
experiencia ou nos hábitos de experiencia do lector, tanto se trate da súa experiencia
persoal como da experiencia culturalmente aprendida (Rompente 1981f)
Isto é algo que se determina nas dinámicas internas do campo literario e,
especialmente, polo canon e os axentes literarios do mesmo. Non esquezamos que son
ferramentas do sistema que modulan as diferentes interpretacións dos textos.
Pola contra, o nivel expansivo xoga co horizonte de expectativas da entidade
receptora:
Entanto a utilización expansiva do código, que é a que nós facemos (fala Reixa), ou
iso é que di o aquí Reixa que é a que facemos, está claro que a elección cumpre un
papel preponderante. Aquí vemos que a elección funciona cando se elixen unha serie
de elementos e non outros, que son os que espera o lector. No caso da utilización
expansiva do código, a elección cumpre un papel moito máis alá, é dicir, estase
xogando cunhas expectativas que non son as elementais para o lector e iso implica
que a información que se ofrece é moito maior, se é que se pode utilizar este termo,
o de información, e que por outra parte rompe coas experiencias elementais do
lector, e hai que entender que o código é o soporte dunhas relacións determinadas,
no caso que nos ocupa as relacións son de explotación e o código formula esta
relación dun xeito determinado a estrutura do código e non quero que se me entenda
mal. (ibid.)
Todo se enuncia dende un punto de vista lúdico, no terreo do eros freudiano,
mediante o cal o autor formula un pacto co lector/a a nivel pragmático e heurístico. Non
se establecen códigos sociais asumidos, como no nivel restritivo, senón que máis ben
hai unha aposta pola extensión do signo poético e da súa interpretación no ámbito
literario e interartístico. Eis o campo de traballo de Rompente, un tipo de linguaxe que
pretende afondar nun estilo propio e que se caracteriza pola extensión do signo105.
105 Cómpre unha lectura máis demorada sobre este concepto e a súa difusión no campo literario. Mais esta
análise debería, especialmente, ter en conta os traballos de A. Leyte (1985) e Martínez Marzoa (1979).
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Rompente, como se ve, procura neste coloquio definir o seu repertorio e desvelar o
capital simbólico co que traballa.
Nesta liña apuntada, xorde a idea de vangarda ou, cando menos, a orixe da
vangarda para o colectivo.
Imos chegar a dicir que a vangarda é arte e máis alá: que a arte é revolucionaria.
Entón poñer en cuestión a estrutura do código, utilizar a capacidade da
ambigüedade, canto a nivel formal como a nivel referencial, aceptar tacitamente o
código na medida en que é o único que vincula o lector co señor que escribe pero
tacitamente utilizalo para subertilo, para cambialo. Non se trata de facer outro
código. (ibid.)
Este texto dialoga co manifesto presentado dous anos antes, en 1979. En Fóra as
vosas sucias mans de Manoel Antonio! Rompente xa asume estes postulados en tanto
entenden que a vangarda sería unha resposta dialéctica á mercantilización do produto
artístico. Para chegar a esta idea, consideran que a vangarda
Non pode explicarse en términos específicos de clase; senón en términos estéticos
(programas e técnicas) e económicos (reaccións do consumo), en canto que no
ámbito superestrutural é un fenómeno lingüístico e ideolóxico, e no estructural
constitue a resposta do artista ás condicións económicas da sociedade e á súa
situación profesional. (…) A represión das vangardas, a súa anulación ou a súa
integración, consagración e en definitiva a súa neutralización, danos a clave do
carácter da loita contra da mercantilización; é dicir, do carácter cáseque textual que
adquiren os elementos e circunstancias que  encadran a extensión (todo o que é
posterior á creación) do producto artístico. (ibid.)
Vemos logo como o concepto “extensión” é unha palabra polisémica (Leyte
1985). Por unha banda, está relacionada coa psicanálise –véxase sobre todo a
intervención que analizamos– e pola outra coa socioloxía da literatura –destacando no
manifesto–. Entenden a infraestrutura do produto artístico segundo a terminoloxía
marxista, quere dicir, o poeta traballa cun tipo de linguaxe que procede da praxe
denotativa do signo. Rompente comprométese a manipular un signo que está vivo nas
capas sociais que o empregan na vida cotiá, isto é, o subproletariado urbano. Desta
forma, traballan co concepto horizonte de expectativas formulado por H. R. Jauss
(2000). Este marco, que constitúe –grosso modo– a estética da recepción para este
último, é o lugar no que se introducen todos os presupostos sociolingüísticos
interiorizados por unha cata sincrónica dunha comunidade dada. Estes horizontes
cambian co tempo e aquí reside a distancia estética que cómpre para analizar unha obra.
De aí que Rompente argumente ao seu favor un uso do código específico: o
revolucionario. O colectivo comprométese a empregar un sociolecto urbano por
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compromiso e, asemade, desconstrúe un tipo de coordenadas de explotación nas que se
insire o lector/a, quere dicir, o seu horizonte de expectativas.
Ao seguiren esta liña de traballo, deseñan unha superestrutura que dá conta das
relacións socioliterarias que a obra establece entre a creación e o seu consumo. Aquí é o
lugar no que atopamos grande parte da súa teoría da vangarda expresada no seguinte
esquema-siloxismo:
Estas reflexións poderiamos tamén pólas a dialogar con teorías literarias de corte
pragmático ou no eido da desconstrución, as cales darían moito xogo á hora de entender
o feito literario. Nesta liña de investigación, sería interesante contrastar esta proposta
con outros campos (por exemplo, co punk inglés).
Manexando as teorías lingüísticas postestruturalistas de J. R. Searle (1965) e J.
L. Austin (1962) encontramos certo paralelismo cos conceptos de acto de fala e actos
ilocucionarios. Isto compróbase ao relacionar todo o material lingüístico organizado en
actos de fala conscientes, acto ilocutivo, con outros elementos non lingüísticos ou
paralingüísticos que formarían o out definido por Searle (1965: 228). Rompente
delimitaría un tipo de material continuo como materia prima. Esta última tamén se
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Entón nese sentido, se nós entendemos por exemplo que a música é todo material
sonoro organizado cunha intencionalidade estética pero que esa intencionalidade
estética vén dada xa pola súa propia organización poderíamos chegar a dicir que o
feito de falar sería a música e o feito de escribir sería a plástica, sería redicible á
plástica. Así simplemente entrar noutra consideración que pode parecer trivial que é
a semanticidade do signo lingüístico, nós negamos a semanticidade do signo
musical, que foi chamado así, e o plástico (Rompente 1981f)
Remata a intervención de M. M. Romón incidindo na definición dun código
concreto e que han de explicar na súa proposta de intromisión dentro do campo literario
galego.
Entón poñer en cuestión a estrutura do código, utilizar a capacidade da
ambigüedade, canto a nivel formal como a nivel referencial, aceptar tacitamente o
código na medida en que é o único que vincula o lector co señor que escribe pero
tacitamente utilizalo para subertilo, para cambialo. Non se trata de facer outro
código. (ibid.)
Aquí entendemos que este tipo de análise está en estreita relación cunha
linguaxe crítica co canon contemporáneo. Para dar conta dela, atacan unha poesía
desenvolvida dende a posguerra e na que se concentra a defensa dun tipo de Galicia,
segundo eles, definida dende os parámetros psicoanalíticos do complexo de Edipo.
Rompente propón un proceso de traballo novo dentro do campo e que xa viña
desenvolvendo dende o comezo, en 1975. Avógase por un sistema aberto, rexeitando o
pechado ou sincrónico e anquilosado en parámetros formalistas moi concretos.
Nos textos xa analizados (ver cap. 5.8.) rexistramos constantes ataques ao status
quo do campo literario dos anos 1975-1979. A nivel xeral, centrábanse no concepto
galeguismo antepoñendo a súa concepción do país ao do grupo Galaxia e R. Piñeiro.
Neste documento Rompente focaliza un aspecto concreto que se vén desenvolvendo, a
idea de Galicia como terra nai. Mais foron os estudos feministas en Galicia, con autoras
como M. X. Queizán (1977) ou F. Rodríguez (1988), os primeiros en dar os pasos
necesarios para unha relectura ou desconstrución do campo literario galego dende estes
postulados. Partindo da psicoloxía, Rompente reinterpreta a “Galicia Nai e Señora”,
formulada por R. Cabanillas no seu desterro en Cuba e aceptada polo discurso
paternalista do campo de gran produción, para presentar unha nova lectura deste herdo
(ver Anexo I) dende e sobre a construción nacional.
Galicia
¡Galicia! ¡Nai e Señora,
Sempre garimosa e forte;
Preto e lonxe; onte, agora,
Mañá… na vida e na morte! (Cabanillas 1994: 64)
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A imaxe de Galicia como terra nai parte na historia do campo literario galego da
obra de Rosalía de Castro, en concreto do seu poema “A gaita gallega” de Cantares
Gallegos (1863).
Probe Galicia, non debes
chamarte nunca española,
que España de ti se olvida
cando eres, ¡ai! tan hermosa.
Cal si na infamia naceras,
torpe, de ti se avergonza,
i a nai que un fillo despresa
nai sin corasón se noma. (R. de Castro 1995: 285)
Esta metáfora da terra-nai foi defendida dende os primeiros estertores do
nacionalismo, sobre todo, na figura de R. Cabanillas, como dixemos antes. Porén, foi na
posguerra cando a xeración de autores relacionados coa estratexia de Galaxia, anos
cincuenta e sesenta do século pasado, presentan cadanseu título no que indagan nesta
imaxe literaria. Mito e realidade da terra nai (Rof Carballo 1989) é un exemplo de
comprensión filosófica dunha unidade que pretendeu defender un tipo de galeguismo
enraizado co factor rural e do que xa temos tratado noutras ocasións (ver cap. 5.8.)
como símbolo do desgaste do efecto do canon (ver Anexo I).
Noutra orde de cousas, a intervención de A. Reixa céntrase no concepto, xa
anotado antes, de subversión do código.
Partir do código socialmente establecido, a lingua, ou ben plantearse á marxe do
código. Así imos insistir nunha das características da literatura é facer un segundo
código a respecto do socialmente establecido, que é a lingua, e polo tanto que ese
segundo código xera unha retórica, polo tanto si hai unha posibilidade practicable
ocasionalmente de poñerse á marxe dese código, é dicir, superar o código
socialmente establecido e poñerse no marco do puramente identificado. Identificar
as manifestacións plásticas escritas e musicais orais (Rompente 1981f)
Esta subversión do código entendemos que se ha de analizar dunha forma
desconstrutiva. Así pois, redefinen o concepto lingua, en tanto hai unha fuxida explícita
como simple código (visión estruturalista); pero tamén existe un segundo eixe no que se
desconstrúe o concepto marco, ou nas palabras de Reixa: “marxe do código” (ibid.).
Na percepción de M. Asensi (1990), Derrida propón unha interpretación nova do
concepto marco, non só como armazón ou reforzo, senón que tamén todo aquilo que
encadra o libro ou texto. Xorden tres espazos de análise: 1) o propio marco do libro, 2)
o paratexto de Genette (1983) e 3) o metatexto ou forza que engade valor dende o
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exterior ao texto (Asensi 1990: 29). A cuestionabilidade de toda esta armazón estriba en
como desenvolver a crítica do feito literario.
Así como o artista plástico ou o compositor musical, para Rompente o escritor é
unha persoa que traballa cun material concreto, neste caso a lingua. Este concepto é
definido como código para empregar o de lingua no seo dunha argumentación e
teorización de corte máis sociolóxica. Desta forma encontramos reflexións como:
O desvío da norma presupón unha subversión do código. Por medio da ambigüedade
que se dá neses dous planos, tanto no formal como no referencial. O que buscamos
conscientemente é a posibilidade de descodificacións múltiples por medio desa
ambigüedade provocar unha intención informativa. (ibid.)
Rompente, con afirmacións coma esta, introduce no seo do campo literario
galego unha serie de estratexias de cuestionamento das estruturas xerárquicas, non só
das dinámicas do campo —e entendemos aquí unha aliaxe co concepto crítica— senón
tamén de feitío metaliterario. É desta maneira como propoñen de xeito teórico unha
fórmula metaliteraria que dá conta do seu facer poético.
A subversión do código foi un elemento estudado polas escolas
postestruturalistas, as cales se opuñan ás lecturas semióticas nas que os códigos eran
descritos como simples sistemas de signos que articulaban referentes textuais ou
culturais específicos. Neste punto agroma outro concepto chave: o simulacro. Este viría
ser unha representación do real a través de copia(s) baseada(s), segundo Rompente, na
ambigüidade ou o que nosoutros entendemos na forma concreta da retranca, manexando
un código relacionado co nacionalismo literario.
Desta maneira, o concepto código delimítase a través dunha sorte de
desconstrución ou visión postestruturalista do mesmo: “O que buscamos
conscientemente é a posibilidade de descodificacións múltiples por medio desa
ambigüidade provocar unha intención informativa” (ibid.).
A figura do lector/a irrompe a través dunha visión pragmática ou propia da
estética da recepción, na que a súa función é, ao igual que a do creador, “tratar de variar
os hábitos do lector e a experiencia que este ten” (ibid.). Isto é, xoga co horizonte de
expectativas do lector/a e fai que este entre nunha praxe desconstrutiva dun texto
autónomo e hermenéutico. Desta forma, o código non é apenas un sistema de signos que
articula un referente textual, senón que é un espazo no que se gobernan unha serie de
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intercambios simbólicos e no que elementos paralelos (paratextos) son ferramentas que
cómpre integrar.
Noutra orde de cousas e seguindo as teses que presenta Rompente na voz de
Reixa, aparece o concepto vangarda. Esta vén determinada por dous vectores. O
primeiro é aquel que a define como un produto cultural situado cronoloxicamente no
capitalismo e que tivo diferentes maneiras de plasmación. No segundo, a vangarda é
unha actitude que impregna o creador e que se define
entón en relación co concepto mercalización estética e o ámbito da arte en canto
produto mercadoría, que é a forma social da arte, e  que xera unha mercalización
estética que existe máis ou menos desenvolvida no mercado da pintura en Nova
York ou no mercado editorial galego, mais ou menos subdesenvolvido e que se
enmarca nese carácter de produto mercantil e que en ningún momento o perde a
literatura. (ibid.)
Dentro desta conceptualización debemos facer mención dos postulados de E.
Sanguineti a respecto da relación entre produto artístico e mercadoría (Sanguineti 2001),
algo que xa tiñan establecido noutros textos, tal como o manifesto.
Todo isto daría paso a unha argumentación que consideramos crucial na
interpretación do seu repertorio. Asemade, esta desconstrución sérvenos para entender
como se deu o paso entre o discurso de vangarda ou modernidade e a posmodernidade
no campo literario galego. Rompente critica como existen unha serie de autores (véxase
a polémica con X. Seoane na intervención) que reclaman como capital simbólico de seu
a definición ou posicionamento dentro do campo como escritores experimentais, isto é,
vangardistas. Neste punto fórxase un discurso que, consciente ou inconscientemente, se
sitúa na xusta bisectriz entre os conceptos teóricos modernismo e posmodernismo.
Estamos pois nas lindes que o propio campo literario galego establece para marcar as
dúas posturas ou “escolas” que virían definir o acontecer poético dos anos oitenta: as
discusións entre o culturalismo e o vangardismo.
O termo culturalista (ver 3. 10.) sufriu unha importante transformación dende os
anos setenta até os oitenta. Se ben nun principio era empregado como sinónimo de
franquismo106 ou ben dunha corrente literaria concreta107; este pasa a designar un
106
 Nun artigo de V. F. Freixanes aparece o culturalismo como un reduto do franquismo co que se debe
romper (Freixanes 1977b).
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movemento poético que ten como principal característica o diálogo ou xogo con
referencias eruditas (Nogueira 2000: 308).
Para establecer o concepto vangarda, Rompente elabora un repertorio teórico
que definiría o capital simbólico empregado polo grupo. Dentro deste fomos citando
diferentes voces que se sitúan sempre nun nimbo que ten o experimentalismo e certo
aire exótico como eixes base. F. Martínez Marzoa é un autor que entraría agora a formar
parte deste capital. A través da cita e da asunción de certos presupostos teóricos fan que
o grupo concrete a súa autopoética. O mesmo sucedería con autores antes nomeados
como E. Sanguineti, mais non de forma directa.
Na relación que se establece entre vangarda e axente revolucionario, Reixa
reflexiona a partir das palabras de Martínez Marzoa (1972), tomadas de Revolución e
ideología (1979: 39, 47-48), verbo da función que debe cumprir o escritor en canto
artista revolucionario:
A tese de que toda arte é revolucionaria, quere dicir exactamente o que di, a saber,
que é revolucionaria por ser arte sen máis e, precisamente, porque non se pode pedir
máis e porque signifique outra cousa o que se fai é prohibir a arte”. Entón, para
incidir un pouco neste aspecto e aclarar isto algo di: “Deixemos ben claro que a
procesión dun sistema de ideas e formas a partir dunha base económica estriba na
distinción entre o en si e o pra si desa mesma base, noutras palabras, estriba en que a
base é algo espontáneo, non consciente, é xustamente o que se chama unha lei
económica ou en sentido estricto un modo de produción, isto é, unha totalidade
estrutural que funciona sen que a súa realización implique consciencia de ela mesma
que en principio marcha cegamente. A exclusión deste problema das categorías de
medio, fin e causa e efecto exclúe tamén a hipótese dunha necesaria vinculación
táctica, material ou orgánica entre o acontecer material da base económica e o
mundo de ideas e formas. A produción deste mundo ten lugar non por obra do
acontecer económico senón que en certas actividades especiais que nós chamamos
arte ou filosofía. O artista ou o pensador, en tanto tal, non está nin casualmente nin
finalmente determinado polo acontecer socioeconómico. En canto pensador, o artista
é independente. A tese aquí adoptada da liberdade esencial ao pensamento e á arte é
que o pensamento e arte está requerida pola non funcionalidade e non esencialidade
do mundo de ideas e formas, a cal está pola súa parte esixida pola tese marxiana de
que é a totalidade estrutural e non tal ou cal necesidade ou tal ou cal feito o que
constitúe a base sobre o que se asenta o edificio de ideas e formas. Ao mesmo tempo
isto vai desenvolver unha certa contradición. O labor do pensador e do artista teñen
que corresponderse á base e han de servir de consciencia á sociedade do caso e ao
mesmo tempo só poden facer isto en canto que o pensador e o artista son libres
respecto das condicións do seu mundo e se non o fosen, precisamente, non poderían
plasmala. Esta contradición existe efectivamente de propio en toda tarefa filosófica
ou artística a diferenza da filosofía e a arte de consumo. Tal contradición
maniféstase na distinción conflitiva entre, por un lado, o que queda aí e que se fai
107
 Para C. Casares (1977), o culturalismo definiría un posicionamento no campo literario que ten como
principal alicerce o diálogo coa tradición máis lírica, isto é, no caso castelán, coa xeración do 27 ou en
Cataluña, co traballo desenvolvido no momento por P. Gimferrer.
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público dominio  como doutrina, no caso da filosofía, e como maneira, estilo ou
gusto no caso da arte, e por outro lado o que é a obra mesma en si e a súa loita
interna. (ibid.)
Esta definición dá pé a diferentes liñas de análise que procuraremos apuntar
aquí. A primeira delas é a importancia que ten esta cita á hora de entender a evolución
do colectivo poético. A palabra revolucionario foi un termo presente xa nos textos
iniciais do grupo. Dende a construción de Rompente, a intervención social a partir do
concepto revolución foi unha constante ora na obra poética ora na teoría elaborada.
Aquí fanse eco do concepto revolucionario a partir dunha interpretación do termo arte e
filosofía como fenómenos de pensamento. Neste punto consideramos que cómpre traer a
colación as teses defendidas por González-Millán (1994b) a respecto do concepto
literatura nacional e nacionalismo literario (ver Anexo I). Nunha primeira aproximación
observamos como Rompente asume a lexitimación da súa propia autonomía en
contraste coas imposicións do nacionalismo literario. Este feito constátase en diferentes
manifestación do posfranquismo (González-Millán 1996: 29), ao igual que a
reivindicación de novos espazos públicos.
Rompente vive un cambio no rumbo a través do concepto revolución e do papel
que o artista ten a respecto deste. Se ben nun comezo o grupo alentaba o seu discurso a
través da peneira marxista clásica, agora introducen novidades nesta interpretación. A
idea tan manida de escritor comprometido sométena a debate a partir desta cita de
Martínez Marzoa. A figura do autor que se construía dentro dos parámetros do
socialrealismo devén nun axente que procura desenvolver a súa linguaxe na base social
ou infraestrutura, pero sempre distanciándose dunha obra que se orixina nun acontecer
literario. Con “contradición” (Rompente 1981f) dá a entender a distinción entre a obra
mesma (a definida so os parámetros máis sistémicos) e, pola contra, unha estrutura
social que a englobaría. Estariamos traballando en parte co concepto de distanciamento
de B. Brecht108, pois tanto en Martínez Marzoa como no alemán, o artista ten de estar
comprometido coa sociedade xa que serve de consciencia á sociedade na que participa.
Remata a cita de Marzoa focalizando a obra dentro do espazo público, mesmo
como elemento construtor deste espazo. Para o profesor vigués, a filosofía configuraría
este espazo público como elemento adoutrinador, pola contra, a obra artística
108
 Lembremos o paralelo que se establece aquí co debate mantido entre B. Brecht e Luckacs nos anos
cincuenta do século XX.
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instituiríase como estilo ou gusto. Esta concepción viría casar co anteriormente dito nas
palabras de M. M. Romón ao entender o produto artístico como feito elocutivo ou feito
de fala (Searle 1977), pois a obra de arte é un feito social. Aquí xorde  no seo dunha
sociedade civil dada, nun tempo concreto e nunhas condicións específicas que teñen
repercusión na sociedade na que se crea  e interpreta.
Alén disto, tamén entendemos o concepto “contradición” (Rompente 1981f) no
seo da evolución do pensamento marxista entre o par proletariado/burguesía. Nunha
entrevista, X. L. Méndez Ferrín no 1977 xa enunciaba esta tese no seo do campo.
Eu penso que a contradición fundamental proletariado-burguesía, nun país
colonizado como é Galicia, pasa pola contradición entre a totalidade das clases
populares galegas e  a totalidade da oligarquía imperialista. Esa é a contradición
principal. A contradición principal non está no nacionalismo-españolismo, iso
paréceme unha parvada. E unha expresión cultural ou superestrutural des
contradición principal entre as camadas populares galegas e oligarquía monopolista
española. Por iso somos nacional-populares. (Rivas 1977: 22)
Rompente introduce nesta liña de análise o concepto vangarda para reforzar a
súa praxe literaria e inculcarlle, asemade, un capital simbólico a maiores. Así, a
vangarda como proxecto literario entenderíase á vez como ferramenta de revolta dentro
dunha sociedade dada. Coa súa máxima “todo aquilo que non é vangarda é subcultura
ou un discurso sobre a vangarda” (Rompente 1979a: 3) buscan transgredir aquela
fronteira que distancia a parte filosófica da artística e facer así que o artista se constrúa
como axente cultural. Mais dentro desta deriva, a vangarda iríase configurando como un
discurso social que tería a marxinalidade como elemento constitutivo ao se inserir na
periferia do sistema e campo literario, pois entendemos como sistema o conxunto de
autores, obras e lectores relacionados entre si por unha serie de normas e modelos
comúns autónomos e vencellados (véxase Anexo I). Neste lugar, a vangarda procuraría
un espazo de seu a partir da propia marxinalidade. Insírense na periferia do campo
porque entendemos por campo literario un tecido de relacións en torno a un tipo de
capital en xogo distribuído irregularmente: capital político, cultural, científico,
académico, artístico, literario ou relixioso (Figueroa 2001: 47). En resumo, a vangarda
como produto cultural e literario sitúanse dentro dos diferentes movementos no seo do
campo, procurando configurar un subcampo de produción concreto: o subcampo de
produción restrinxida.
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Esta liña ideóloxica e artística tamén devén no discurso cando se acomete a
análise do campo literario galego por parte de Rompente. O concepto nacionalismo
literario é un ente orgánico que se ve avaliado polo grupo de forma crítica.
E falando tamén dos problemas do discurso cultural, hai un problema máis concreto
que é o que pra  nós é a subarte contrarevolucionaria e que no caso noso, isto é, do
nacionalismo literario. Nós rexeitamos enteiramente o nacionalismo literario en
primeiro lugar por razóns políticas e, en segundo lugar, por razóns socioliterarias.
(Rompente 1981f)
A. Figueroa analizou o concepto nacionalismo literario dende unha postura
socioliteraria que nos cómpre traer a colación neste estudo. O profesor compostelán
establece que a autonomía dun campo se atinxe cando perde influencia doutros anexos,
caso do político, en tanto hai unha mingua da “produción ideolóxica no control das
regras da arte” (2010: 174-175). Con Rompente asistimos por primeira vez á
verbalización desta ruptura na Transición. Se ben a podemos relacionar cunha estética
de vangarda xa apuntada antes, aquí é necesario observar cales son os motivos de dito
distanciamento.
A cuestión nacional interprétase como un feito revolucionario que só se pode
atinxir de forma política, de aí que Rompente fale de ideoloxía. O concepto revolución é
visto dende o punto de vista filosófico e mesmo se distancia do campo literario, aquel
que formularía un discurso que procura o valor estético, ficando relegada a ideoloxía a
unha segunda vía que se abre coa estética da recepción.
Analízase o campo literario galego estratificándoo a través da metáfora dun
edificio109.
un edificio que ten diferentes tipos, un subsoto que está por cubrir como é a
literatura de quiosco, un entrechán que tería que estar cuberto polo roman fresh ou
novela tipo Planeta e despois a ver se algún iluminado chega a un piso principal que
haber quen chega a el e que é o principal no que estaría aquela persoa que escriba un
Ulises ou o Quixote (ibid.)
Nel aparecen todos aqueles subxéneros literarios que foron anotados por
González-Millán nos seus diferentes traballos (1994, 1995 e 1996) e nos que vai
describindo como se normalizou o campo literario galego a partir da ocupación de
109 Cómpre cotexar con máis demora esta idea de Rompente cun libro de M. Vázquez Montalbán (1998)
no que se retoma a idea do campo literario como edificio. Consideramos que os dous textos achegan unha
visión crítica de cadanseu sistema literario na Transición.
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diferentes subcampos e subxéneros literarios que aínda non figuraban no campo literario
galego.
Os conceptos destacados son: a literatura de quiosco, o bestseller e a “gran
literatura” ou o que González-Millán denomina como “alegoría totalizadora” (1991:
29). Este texto descobre tres eixes básicos na análise que se vén realizando dende hai
anos sobre o campo literario galego dos anos oitenta, concretamente relacionadas co
xénero narrativo. Porén, por que se analiza un espazo non desenvolvido polo grupo?
Esta é unha mostra clara de como a narrativa se erixe como o espazo máis referenciado
dentro do campo na década dos oitenta, fronte á poesía que tivo o seu apoxeo en etapas
anteriores.
Sobre a literatura de quiosco, Rompente sitúaa na base deste edificio metafórico
por ser unha novidade dentro das dinámicas do campo (espazo dos posibles) e que se
debe cubrir para acadar a autonomía de campo requirida. Isto é, estamos diante dun
texto que se adianta ás diferentes interpretacións sociolóxicas que se veñen deitando
verbo da construción da autonomía do campo literario galego dende a Transición.
Este tipo de literatura segue un modelo de escrita relacionado co xénero literario
narrativo. A primeira vez que se ten documentado a análise deste fenómeno no  campo
literario galego foi nestes anos. As primeiras reflexións verbo deste subxénero
atopámolas nos traballos de X. R. Pena (1979a), A. Tarrío (1981b), B. Losada (1983) e
B. A. Roig (1984). Todas estas olladas sinalaban como feito máis destacable a
incorporación deste formato como proceso destacado na consolidación da autonomía do
campo. Sobre a literatura de quiosco ten fixado o seu ollar González-Millán (1996: 68-
69), o cal sinala diferentes produtos literarios que poderían ser considerados so esta
etiqueta, tal como a coleción O Moucho, da editorial Castrelos iniciada en 1973.
O fenómeno do bestseller, en palabras de Rompente “Roman fresh ou premio
Planeta”, tamén foi estudado no caso galego por González-Millán (1994: 74-79).
Localiza este tipo de texto dentro dun mercado e dun público moi concreto. No campo
literario galego apenas podemos incidir nas palabras de Rompente e como se vai
introducindo nas dinámicas do campo e mesmo nos repertorios empregados polos
axentes culturais nun momento tan complexo. Estes produtos culturais débense ao
fenómeno da coincidencia definido por Bourdieu (1998: 371), polo cal o campo dos
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produtores (campo literario) e mais o dos consumidores (campo do poder) fundamenta o
axuste entre oferta e demanda.
O terceiro elemento referido por Rompente é o da creación da “gran novela”.
González-Millán desígnao como discurso da “alegoría totalizadora” (1991: 29) e foi un
dos polos centrais das reflexións xeradas no campo literario galego dende finais dos
anos setenta, ao fusionar os diferentes intereses do campo literario co político e mais o
ideolóxico.
Desa maneira pensamos que a normalidade da nosa literatura nese sentido está en
relación dialéctica co tipo de transformación social que pretendamos para Galicia e
mesmo se cadra non se vai dar esa normalización metropolitana que se pretende, é
dicir, ao mellor agora estamos nese preciso momento de que non sempre como foi
ata agora a ortografía sen a norma culta non teña nada a ver coa fala, por iso estamos
no momento de facer normativas que non teñan fonéticas e que se escriba como se
fala e tamén estamos nun momento de facer literatura que non ten porque ser de
consumo. Nese sentido ou ben temos esa actitude nacionalista recalcitrante que
considera que o específico nacional é algo determinado, que non se sabe ben o que é,
pero que é algo específico, unha noción relacionada coa realidade e que tería que ver
simplemente cos feitos que nos rodean, e outra actitude cosmopolita, que é a altitude
do edificio e desta forma cada un vai ter que meterse nun piso. (Rompente 1981f.)
Neste apartado consideramos importante observar como se articula unha revisión
do concepto escritor a nivel xeral no seo do campo literario, en concreto a partir das
ligazóns entre o público e este axente produtor. Rompente focaliza un dos factores que
González-Millán ten anotado como definitorios da posición deste organismo nestes anos
de Transición:
As relacións do escritor coas diferentes axencias de producción e lexitimación da
institución literaria (a crítica, o mundo editorial, os medios de comunicación)
constitúen un apartado importante, así como as gratificacións e compensacións
obtidas no curso da biografia profesional (González-Millán 1994a: 56)
O colectivo entende que as pretensións desta alegoría totalizadora enfróntanse a
unha realidade coa que traballa o artista ou poeta. Esta materia viría definida por
diferentes eixes: a nación, a cidade e a fala. As tres terían como vértice de unión a
construción dun discurso nacionalista novo, o cal se erixe no seo do campo. Para
Rompente, a realidade nacional galega ha ser definida dende elementos externos e que
mesmo figuran neste cambio socio-temporal como exóticos ou novos. No seu seo
destacan a figura da cidade, do urbano, que contrapoñen a unha ruralidade que
simboliza o afastamento dos novos tempos ou mesmo un anquilosamento en vellos
repertorios sociais que foron caendo en habitus.
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No mesmo nivel introducen a valoración filolóxica. Este feito habemos anotalo
como algo xa analizado no repertorio crítico do grupo (véxase especialmente o cap.
5.8.). Ao mesmo tempo, é algo que formaba parte dun habitus empregado pola maioría
dos axentes culturais do campo, pero a proposta de Rompente afástase do debate sobre a
normativa do idioma galego que estaba sendo enfocada e desenvolvida dentro do campo
cultural e dende diferentes perspectivas e tomas de posición, as cales obedecían a
intereses políticos. O colectivo propón afondar dende un punto de vista lingüístico e,
asemade, pragmático-social. Cando se propón unha ortografía fonética estase apostando
por un tipo de lingua o máis próxima ao falante-receptor. Apóstase logo por un código
próximo ao público. Desta maneira, estase afondando nun discurso que procura unha
sorte de dialéctica directa co receptor ou lector/a, isto é, afastándose dun tipo de escrita
que produce distanciamento. Ao mesmo tempo, debemos entender esta proposta dentro
do discurso metapoético do grupo. Cando no Silabario da turbina se afirma que o “libro
reventou” (Rompente 1978: 5), estase apostando por unha liña de escrita que camiñe
alén das fronteiras do formato, quere dicir, instalarse un tipo de lírica que se concreta na
plasmación fónica, na performance. Eis o lugar no que se debe entender esta toma de
posición. No momento en que Rompente opta por unha ortografía fónica, están
apostando por ir alén do texto escrito e desenvolver un tipo de creación que ten como
elemento de traballo o material sonoro, a palabra non fixada, e desenvolver unha
performance poética o menos alleante co receptor posible. Isto tamén o poderiamos
confrontar coa praxe do recital lírico, a cal foi moi desenvolvida nos anos setenta.
Remata a intervención do grupo coa palabra de A. Avendaño, o cal apenas
resume o afirmado polo colectivo na voz de Romón e Reixa e focaliza aquelas
expresións que deseñaron a súa toma de posición dentro do campo:
a) utilización expansiva do código e a ambigüidade,
b) distanciamento co socialrealismo, como algo herdado e caduco, e coas
novas voces pola súa faceta excesivamente formalista.
Para concluír, confírmase neste texto como o discurso teórico de Rompente
camiña sempre polo eido da subalternidade. As respostas emitidas neste documento, ao
igual que nos anteriores, documentan os procesos polos que “determinadas
representacións son canonizadas e nacionalizadas inmediatamente e outras son
silenciadas ou rexeitadas” (González-Millán 1994b: 110), como o caso que nos ocupa.
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O colectivo de poetas sempre pretendeu elaborar un discurso localizado nas
coordenadas da configuración dunha literatura nacional. Apóstase pola coherencia de
ideas nun momento concreto do nacionalismo literario, este último centrado na
institucionalización do seu discurso.
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6. Textos de creación, proposta de análise
Neste capítulo daremos conta dos textos poéticos que elaborou Rompente na súa
traxectoria (1975-1983). A ordenación dos materiais desenvolverase tendo en conta o
tipo de texto e a orde temporal. Os documentos presentan un alto grao de hibridación e
son moi plurais nos seus formatos –follas voantes, libros de poesía, performance,
manifesto, textos de radio ou poemas soltos en revistas–; polo que seguimos este
modelo de presentación para alcanzar o obxectivo principal desta tese: dar a coñecer a
obra de Rompente e indicar os trazos máis representativos da súa poética, especialmente
da vangarda. Deste xeito, iniciamos a nosa análise polos textos poéticos e manifesto –
publicados en formato libro–, performance, os textos da radio e, finalmente, os
documentos espallados por diferentes publicacións.
Para o estudo dos documentos decidimos establecer unha pauta repetitiva xa que
servirá de guía para o lector/a e axilizará a comprensión e localización dos materiais de
forma doada. Así, comezamos sempre cunha xénese dos textos, na que se explicarán
todos aqueles datos relativos á publicación ou actos paralelos que estean relacionados co
carácter ecdótico dos mesmos. De seguido, introducímonos na análise das producións,
dando conta das principais liñas repertoriais e temáticas, pretendendo sempre ser unha
primeira cala e nunca unha lectura hermenéutica definitiva. Para concluír daremos conta
da recepción dos textos por parte da crítica.
No apartado dedicado á performance cambiamos o sentido da análise xa que
traballaremos con tres textos en simultáneo. Desta maneira empezaremos aclarando o
concepto performance para analizar os datos e indicar como foron recibidas.
Debemos admitir que algún texto podería figurar no capítulo anterior, isto é,
como documento teórico. Referímonos en concreto ao manifesto. O motivo principal de
consideralo produción literaria é por ser un tipo de material no que se mestura o
repertorio teórico cunha praxe poética e interdisciplinaria, que tamén se aprecia noutros
textos que non suscitarían tantas dúbidas, como os extraídos da práctica da radio ou as
performances.
Todos os documentos citados poden ser consultados nos anexos finais da tese.
Decidimos dixitalizar e presentar os produtos de Rompente que fosen de difícil acceso,
ora por:
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a) estar descatalogados (Silabario da turbina, manifesto Fóra as vosas sucias
mans de Manoel Antonio!, serie Tres Tristes Tigres e A dama que fala),
b) ser de difícil acceso ao documento (Crebar as liras ou Follas de Resistencia
Poética) ou de
c) ficaren inéditos (performances ou Radio Esquimal).
Os poemas soltos, os cales figuran en revistas da época de fácil acceso e
localizadas en calquera hemeroteca do país, tamén se presentan en formato dixital para
facilitar a súa lectura.
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6.1. Crebar as liras
Situación CD:
9_3_1_2_GRP_creación: 1_Crebar_as_liras.
6.1.1. Xénese e historia editorial
Crebar as liras (CL) foi o primeiro poemario conxunto que publica Rompente. Trátase
dunha edición en dezanove folios fotocopiados na que aparece un prólogo e vinte e tres
poemas sen asinar. Esta fórmula editorial fai parte dunha estratexia plural que entende a
autoría dos textos de maneira colectiva. Así, anúlase a figura do creador para focalizar o
texto e a súa mensaxe.
Os poetas que participaron nesta Antoloxía (en maiúscula é como reza na
portada) son: A. Pexegueiro, A. Reixa, A. Avendaño, M. M. Romón, Leira e Dopico,
estes últimos alcumados como Cherokis e vindos do Ferrol. Non consideramos
importante a nivel hermenéutico a adscrición dos textos a ningún autor en concreto mais
podemos sinalar as diferentes mans á hora de aportar un material interesante á hora de
abordar a análise singular de cada poeta. Para detectar as autorías consultamos a
reedición dos textos noutros libros ou publicacións e utilizamos as entrevistas que
realizamos para a nosa investigación. Desta forma sinalamos aqueles poemas
pertencentes a autorías concretas:
1. Da autoría de A. Pexegueiro é:
a) “Ouh, a miña patria, coa boca chea de morte” (CL 4): reaparece en Mar e
naufraxio (Pexegueiro 1978: 5) e na segunda edición deste poemario, Blasfemias de
silencio (Pexegueiro 2000: 114-115). Neste último volume presenta o poema cun novo
título, “CANTIGA DO AMOR SEN PATRIA”, e troca no texto as formas que diverxen entre a
norma escrita do galego dos anos setenta e a normativa de 1995. Alén disto corrixe a
cita de Eisenin introducindo os signos de interrogación nos tres derradeiros versos.
Modifica algún verso. Así o 7º pasa a romperse ficando “non foi Castela a que
educou baixo o ateixado verde / do seu soño” na última versión. Tamén no 12º corrixe o
posesivo nosas por nosos, por relación anafórica ás formas vida e corazón. Xa por
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último, elimina do verso 21º: “(medrío de nenos)”, ao igual que os versos 24º e 25º:
“porque che matan os fillos / e con espichos de aceiro   farsa de aceiro   bardan as
eiras”.
b) “Homenaxe- Intre (...)” (CL 5) reaparece en Mar e naufraxio (Pexegueiro
2000: 89). Ao igual que o anterior, presenta unha serie de cambios nesta segunda
edición. Se ben no título de Crebar as liras aparece unha paréntese con puntos
suspensivos, na última versión eliminouna para meter a data so o título do poema: “27
de setembro de 1975”. Tamén modifica o verso 7º, ficando como “sen feros/ sen
violencia”, elimina o verso 9º, aliña á dereita o penúltimo e centra o derradeiro verso.
Como no caso anterior, corrixe a lingua atendendo á normativa de 1995.
c) “EL” (CL 13), en entrevista persoal con A. Pexegueiro reclama a autoría deste
texto.
2. Da autoría da M. M. Romón:
a) “maría” (CL 8) reaparece en Silabario da turbina (Rompente 1978: 59) e na
antoloxía Upalás (Rompente 1998: 27). Estas reedicións non presentan modificación
ningunha, apenas a adaptación da forma sprai, por spray no Silabario da turbina e
esprai en Upalás. Cómpre indicar que é neste último libro no que se mostra a sinatura
deste texto.
  3. Da autoría de A. Avendaño:
a) “Era outra ves a resistencia” (CL 15), en entrevista persoal con A. Pexegueiro,
adscribe este texto a Avendaño, ao igual que tamén se apunta esta autoría na entrevista
de M. Ledo (Ledo 1983).
   4. Da autoría de A. Reixa:
a) “INANICIÓN” (CL 9), no volume Upalás volve aparecer este poema (Rompente
1999: 93). Os cambios atinxen apenas á adaptación á nova normativa de 1995,
nomeadamente no territorio do léxico. A nivel formal anotamos a aliñación á dereita do
verso 22º, que na primeira edición aparece cara á esquerda.
b) “LEMOS BERRO” (CL 18), en entrevista con M. Ledo (Ledo 1983) sinálase
esta autoría.
c) “VERSOS COMA CRISTALIÑOS...” (CL 19), en entrevista con A.
Pexegueiro, adscribe este poema a A. Reixa.
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Verbo dos paratextos, na portada aparece a denominación de Rompente como
Grupo de Resistencia Poética, propia desta primeira época, en confronto coa posterior,
Grupo de Comunicación Poética. Esta etapa está marcada pola reflexión arredor do
papel que debería desenvolver a poesía dentro da sociedade. Repárese que é o momento
da praxe política e de resistencia co franquismo, como se confirma coas biografías dos
escritores: militantes de movementos como ERGA (agás A. Pexegueiro). Son os anos
nos que teñen moi en conta documentos coma o Foro de Ienan, no que se revisan as
teses de Mao Tse Tung ao propor a idea de artista como intelectual que debe culturizar o
pobo; cando se difunde o concepto intelectual orgánico de Gramsci (por exemplo,
reclamado por X. L. Méndez Ferrín no I Congreso de Escritores en Lingua Galega de
1983); e as traducións no espazo ibérico da obra de E. Sanguineti, especialmente o seu
libro Ideologia e linguaggio (2004).
Tamén cómpre debruzarse sobre o termo Antoloxía. Desta forma o receptor/a
entende que se enfronta a unha cantidade de textos seleccionados dun conxunto, a
priori, maior. Con esta aclaración interpretamos unha mensaxe moi concreta. Existen
máis textos, pero os que establecemos como repertoriais son os que se presentan neste
texto plural.
A primeira páxina está ocupada por un discurso metapoético no que os autores
reflexionan sobre a forma de entender o feito literario e a súa praxe persoal. Estamos
diante dun documento que reflicte a primeira toma de posición dentro do campo
literario galego e, asemade, funcionaría como repertorio teórico do grupo (tal e como se
viu en 5.1.).
 Na segunda páxina aparece un fragmento do poema de Curros Enríquez, Crebar
as liras.
¡Non a crebés, poetas!
Templáina en ódeo, en ira,
hastra que dela saian
as esplosiós das minas;
hastra que cada nota
coma onha espada fira,
como  on andacio barra
as vellas teogonías.
          (Curros Enríquez 1990: 184-185)
A utilización de Curros Enríquez debemos de entendela como un claro
posicionamento dentro do campo (ver cap. 5.1.). A figura do celanovés funcionaba no
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campo literario galego dos anos setenta como unha icona xa canonizada de seu110 e, á
vez, como o representante dun tipo de discurso poético que ten como principal función
na poesía a crítica da situación social que está padecendo o contexto que engloba o
poeta. Curros funcionaba como capital simbólico dun subcampo de produción que
pretendía erixirse como baluarte do socialrealismo. Este tipo de poesía dominou o
campo de gran produción galego nos anos setenta a través da ocupación de todo tipo de
linguaxe de resistencia contra a ditadura desta época. Eis aquí un tipo de discurso que
pretende desenvolverse a través dunha linguaxe pluridisciplinaria. O campo literario
configurábase dentro dun campo cultural en estado de resistencia, o cal funciona como
foro de denuncia contra o franquismo. Da mesma maneira colaboran co campo musical,
o pictórico e mais o político, que se suman dende unha postura de loita contra o poder
central. A resistencia galega non se debe entender apenas como un tipo de discurso que
se baseou unicamente no asociacionismo político ou ben de corte sociocultural.
A poesía de Rompente escolle como capital simbólico a figura de Curros, como
vemos, para pretender ocupar un lugar de seu dentro do campo literario galego. Con este
tipo de medidas o colectivo consegue abrir un oco e introducirse de cheo nun tipo de
poética que analizaremos nos seguintes vinte e tres poemas.
6.1.2. Análise da obra
6.1.2.1. A linguaxe da resistencia
Crebar as liras interpretámolo como un texto de autoría única e plural que ten como
principais elementos hermenéuticos a procura dunha linguaxe da resistencia contra un
poder e, asemade, a reformulación dun tipo de poesía socialrealista cun repertorio e
cunha posición concreta no seo do campo literario galego.
A linguaxe da resistencia configúrase a través da adaptación dun conxunto de
elementos enmarcados no seguinte esquema e que daremos conta na nosa análise.
Rompente irrompe dentro do campo literario galego cun texto que se estrutura dentro
dun subcampo concreto: o socialrealismo, e dende esta posición procura interferir e
trocar este tipo de discurso a través do seu repertorio (véxase xa o texto programático
110
 Reparemos, por exemplo, na cantidade de reedicións (ver Anexo II) que houbo deste poeta fronte
outras voces como R. de Castro ou E. Pondal. Tamén non é superficial ter en conta a apropiación de
Curros Enríquez por parte de figuras políticas do entorno da UPG como F. Rodríguez (1973).
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“Nós poetas coidamos” (CL 1) e que serve de introdución a esta Antoloxía). Desta
forma, parte dunha posición que posúe de seu un capital simbólico marcado pola
intrínseca relación que mantén o campo literario e mais o político.
A crítica a unha situación de opresión e os múltiples resultados e solucións son
os eixes centrais do seu discurso de resistencia contra un poder que se erixe dende unha
posición determinada: o franquismo e o nacionalismo español. Nunha primeira
aproximación detectamos catro pólas que estruturan este discurso da resistencia:
O primeiro vén determinado polos elementos que fan referencia á prohibición
que padece o pobo. Aquí encontrámonos diante dunha escrita que se enlaza dentro
dunha estratexia político-cultural. Esta última débese entender en relación coas
propostas dos grupos de resistencia galega no cambio da ditadura á monarquía
parlamentaria e dunha autocensura, eis o motivo do anonimato.
A prohibición víñase representando dentro do sistema a través dunha linguaxe
violenta e que tiña como referente concreto as diferentes manifestacións anticoloniais
que se daban. Con isto queremos retrotraernos a uns anos nos que a violencia do
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relacionados ora coa esfera comunista ora coa nacionalista, ou cunha serie de
mecanismos represores que tería a policía como principal ferramenta.
 En Crebar as liras imos atopar unha linguaxe que parte da descrición dun
contexto social, político e cultural representado pola represión: “porque non podemos
falar aínda” (CL 3).
A imposibilidade da comunicación percorre todos os textos de forma común.
Así, hai poemas nos que se nos describe unha situación de imposibilidade total á hora
de poder explicar as eivas e represión que padece o pobo e mais o poeta á hora de falar.
Mesmo este silencio pode, ás veces, vir imposto por unha sorte de autoinculpamento: “e
por aquelo que sabemos e me calo” (CL 3).
O estado franquista viría representado polo emprego dunha serie de mecanismos
de control que violentan o poeta a unha “clandestinidá” (CL 5) abafante en moitos
casos. Deste modo, preséntase unha colectividade que se define de forma explícita:
xunto os perdedores, sen voce, sen terra
sen dor esaito que transmitir ao mundo (CL 7)
Ou ben a través de tropos ou figuras literarias como a metáfora:
nun canto
que traba
no silenzo da noite (CL 14)
Todos estes mecanismos de represión fan que o futuro liberado da colectividade
se entenda como un obxectivo para acadar. O uso do futuro nos textos está sempre
enlazado coa construción dun espazo ideal, o cal se move por diferentes camiños
temáticos: amor, loita, liberdade ou compromiso coa terra.
A importancia de non sucumbir diante dun presente que se manifesta de forma
violenta fai que o discurso comprometido e de resistencia se interprete de forma
decisiva, tal como se pode ver en expresións como “arela dun comezo asesiñado” (CL
4) ou mesmo enfermizo, “inanición que non entendes das / dialécticas dos
monologantes” (CL 9).
Este futuro incerto vese impedido ou pexado por un presente que se estrutura
dende os postulados do discurso colonial. A figura de Madrid como capital dunha
colonia explotadora referida ao territorio galego ocupa non poucos versos de Crebar as
liras.
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porque como din en Madrí
estamos tan lonxe” (CL 3)
6.1.2.2. O anticolonialismo
Os males do país veñen dados por unha imposición de carácter política e cultural. A
asunción de elementos propios do status quo galego entrarían en contraposición cunha
angueira de liberdade que mesmo se constrúe como alegoría nacional (“no solpor
derradeiro e colonial” (CL 18)). Así, o discurso anticolonial transcorre por todas as
páxinas de Crebar as liras. Compártense imaxes como a figura da serpe (CL 10), que
mesmo faría referencia ao réptil aludido por S. Rodríguez nunha canción dedicada a B.
Brecht; a asunción do neno (CL 15), como metáfora dun futuro esperanzado; ou mesmo
a implicación dun elemento antropolóxico como o entroido (CL 16), que se viría
fusionar con outros xéneros literarios como o teatro (recordemos o Laudamuco señor de
ningures de R. Vidal Bolaño). Todas virían configurar unha linguaxe que procura a
resistencia fronte a un poder imperial (“masturbe histérico do Imperio” CL 16).
A asunción desta linguaxe anticolonial tamén se debe entender no contexto que a
emana. As loitas de liberación nacional na África, o maio do 1968 ou a Revolução dos
Cravos en Portugal non son alleas. Aínda que non atopamos referencias concretas nos
diferentes poemas, detectamos un discurso que ten como principal finalidade o intento
de incidir dende o campo literario no campo político e social. A interpretación do feito
literario nestas liñas debe focalizarse dende un punto de vista marxista e de clase, mais
pretendendo adaptarse ás novidades formais dentro do campo literario como a
introdución de esferas sociais inéditas, facendo que o concepto nación ou mesmo o
galeguismo como tal se vexa reformulado ao se traballar con el.
Os termos que máis se empregan na construción desta nova poética
anticolonialista son o de poder, xustiza e nación. O concepto poder represéntase como
un elemento externo: o estado franquista, o cal domina un suxeito que ás veces se
mostra como singular (por exemplo, o poema “Levádeme” CL 7) e noutras de forma
plural (por exemplo, o texto “Lemos berro” CL 18). Porén, este poder analízase dende
un óptica que ten moitos trazos en común co pensamento de M. Foucault (1978), isto é,
como un campo de inmanencia, no que se configura unha confabulación de forzas vivas
descritas na súa maior parte a partir dun xogo metonímico: no canto de dicir Franco
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dicimos fusilados (CL 3 ou 5) ou asesiñados (CL 6). Con isto facemos referencia a un
xogo de mecanismos complexos e heteroxéneos, mesmo aliaxes de compoñentes
humanas que atravesan o individuo para se localizaren na cerna social, isto é, na
sociedade civil entendida dende os postulados marxistas de Gramsci ou de Mao Tse
Tung.
Desta forma emerxe unha voz lírica comprometida  cos males da sociedade na
que está inserido. Así establécese un discurso de vangarda polo feito de atentar contra
un poder localizado e centrado, isto é, reforzan a linguaxe violenta. Destacamos así que
non estamos diante dun exercicio posmoderno, no que o elemento virtual, deslocalizado
e descentralizado é o albo das críticas e ocuparía o centro da escrita. É desta maneira
como chegamos ao concepto xustiza. Esta estaría representada so a forma dun discurso
que pretende describir unha sorte de utopía (“a nosa espranza” CL 3). A palabra
posuiría como semas principais os conceptos de igualdade, orde e liberdade, tres
nocións básicas no estado burgués e construídas a partir da Revolución Francesa
(“Rebélate contra a historia” (CL 12)). Logo, para acadar este estadio promúlgase unha
loita que deixa de ser interior ou intelectual (reparemos nos repertorios canonizados do
socialrealismo, por exemplo, de C. Emilio Ferreiro) para aproximarnos a un tipo de loita
que se procura utópica cansa e inalcanzable: “trátase de arrincar o desamparo” (CL 11)
ou “á espera dun si lonxano” (CL 11). Este concepto cómpre relacionalo co de verdade
dende os postulados marxistas e a maneira de se reflectir no campo literario.
Noutra orde de ideas, no desenvolvemento dunha análise da linguaxe
anticolonialista un dos trazos definitorios destes poemas é a introdución do ámbito
urbano. O repertorio do socialrealismo entendido strictu senso, caracterízase por
incorporar “por primeira vez o léxico da modernidade urbana” (Bernárdez 2001: 249).
Dende logo, estamos a falar dunha época serodia desta tendencia poética, a cal
localizamos en realidade a partir da Viaxe ao país dos ananos de C. Emilio Ferreiro de
1969. Aquí a aparición da urbanidade xa se interpreta dende a óptica nacional, fronte á
urbanidade vinda de fóra, do exotismo que caracterizaba os textos de Ferreiro. No
repertorio canonizado do socialrealismo o elemento que nos atinxe estaba relacionado
cunha carga pexorativa, incorporada en certa medida dende unha tendencia dentro do
campo literario galego ao consideralo alleo ao corpus espiritual da nación ou pobo
(véxase o traballo de C. Patterson arredor da figura de R. Otero Pedrayo ou de M.
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Outeiriño sobre V. Risco, por exemplo). Pola contra, aquí a cidade é vista dentro da
definición do proletariado.
Urbe e proletariado son dúas macrometáforas nacionais novidosas que xorden no
discurso de Crebar as liras e que se manterán en todo o repertorio elaborado polo
grupo. Porén, tamén extrapolamos estas afirmacións á descrición do campo, pois veñen
encher un espazo dos posibles. Tomamos como exemplo ilustrativo desta idea o
penúltimo texto da antoloxía: “LEMOS BERRO, primeiro de febreiro de 1976” (CL
18). Nestes versos hai unha duplicidade no repertorio ao desconstruír o discurso social e
canonizado, alén de tamén incorporar un outro contestatario. Exemplos do primeiro
atopámolos en fragmentos como
a bisbarra asfaltada por mal amo
deixa de xurdir a mazaroca
fronteira incorrupta do colonial
rachamento da vila dos enanos (CL 18)
Aquí xógase cunha sorte de reinterpretación da obra de C. Emilio Ferreiro a
través da referencia concreta ao poemario: Viaxe ao país dos ananos (1968).
6.1.2.3. A construción nacional a través da épica
Nesta liña de análise vemos logo como o concepto nación se ve reformulado. As
dinámicas máis seguidas dentro do campo viñan caracterizando a Galiza coma un
espazo case que idílico (véxase o discurso poético da época),  ou ben como un lugar
visionado psicoloxicamente dende un punto de vista deprimido e depresivo (por
exemplo, na produción realizada pola Nova Narrativa Galega ou a Escola da Tebra111).
A construción dun discurso épico, que se fraguou en diferentes calas diacrónicas
do campo literario, non só forma parte do seu repertorio, senón que tamén do seu
habitus. Este definímolo, grosso modo, como unha fórmula repertorial elaborada ben a
través dun traballo formal (desconstrución do discurso de vangarda) ben cuns
postulados político-culturais (nacionalismo de esquerdas). Por esta razón, neste texto
non se asumen certas características do movemento que desenvolve esta tarefa, o
socialrealismo. Neste último, tal e como se confirma na década dos setenta, os autores
eríxense duplamente como axentes culturais e políticos (por exemplo, C. E. Ferreiro,
Manuel María ou X. L. Méndez Ferrín ao militaren en partidos políticos). Pola contra,
111 Ver cap. 3.3.
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aquí recórrese a unha épica utópica que lembra a postulada por E. Pound ao fusionar
vangarda e política.
No caso que nos atinxe atopamos diferentes formas de entender o país:
a) Visión decadente-depresiva. Nos primeiros poemas, palabras como “cadea”
ou “pozo” dan conta dunha situación opresiva. Esta teriamos que entendela dentro das
dinámicas xerais da escola socialrealista, as cales teñen en conta produtos máis
canonizados como a “Longa noite de pedra” de C. Emilio Ferreiro ou como as de
Manuel María ou F. Sesto Novás.
b) Baixo o binomio Galicia-muller. Esta perspectiva temos que trazala en
contacto coa obra de A. Pexegueiro, en concreto con Seraogna, poemario coetáneo
desta antoloxía poética. Reparemos logo no poema: “Ouh, miña patria, coa boca chea de
morte” (CL 4), esixindo unha lectura antiedípica se temos en conta a obra de Deleuze e
Guattari (1972).
A asociación de Galicia coa figura da muller foi unha constante nos repertorios
empregados dentro do campo literario galego. Se ben a primeira mostra témola na
poesía de R. Cabanillas, esta imaxe tivo o seu apoxeo nos anos cincuenta e sesenta a
través da obra de A. Iglesia. Esta metáfora foi analizada polo Grupo Rompente no I
Congreso de AELG en 1981 e da que se extrae unha dura crítica a unha interpretación
máscula da figura literaria (véxase apartado 5.8.).
No caso que estamos a analizar poderiamos caer na tentación de aplicar unha
crítica de xénero, mais coidamos que poden aparecer diferentes interpretacións do
poema. Nas liñas que traemos a colación a figura da patria, Galicia, vén definida coma
unha muller que padece o poder da historia: “muller burlada” á que lle “matan os fillos”
(CL 4). A estrutura do poema obedece a unha sorte de canto épico da derrota, a un
sometemento dun pobo sen perspectiva de futuro e que ten unha dependencia de
sectores totalmente primarios, de aí a aparición de termos relacionados co mundo
infantil (“Galicia é unha nena espida” (ibid.)) e co traballo no eido rural (“pequena
campesiña” (ibid.)).
A figura do eu lírico preséntase como un elemento heroico (“mastín de neve so
pra defenderte” (CL 5)), para deixar clara a posición deste a respecto da loita nacional:
“e nos teus ríos e nas túas xentes son poeta” (ibid.), isto é, a identificación clara entre
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poeta e voz lírica. Isto último poderiámolo cotexar con outras calas diacrónicas no seo
do campo, por exemplo, no plural maiestático en Cabanillas ou R. de Castro.
c) A nación como unha terra que está por liberar. Esta visión do feito nacional é
a interpretación máis anovadora dentro das tendencias do campo literario da altura. A
posición de Galicia sería a dunha terra que sofre todas as consecuencias dunha nación
asoballada, quere dicir, que padece todas as características asociadas ao colonialismo
(López Suevos 1979). Mais a novidade reside en que se observa a salvación como un
proceso por atinxir, isto é, posible.
Eis o noso pobo tan inmenso
que indestrutibel emerxe
do mascaron do tempo
do letargo ordeado
pola Historia de España. (CL 12)
O val de Lemos era unha praia branca
Hastra que chegamos nós
En azul e diagonal. (CL 18)
Aínda que se vaian analizando os diferentes postulados do factor colonial dentro
destas liñas, damos cunha interpretación do feito nacional como un postulado probable.
Aquí podemos afirmar que se renova o repertorio socialrealista en tanto se deixa atrás a
veta depresiva para afondar nun futuro incerto, pero que depende dos galegos/as.
Contempla
tanto mar, tanta terra
tanto home e home en arelanza
TANTA GALICIA ACESA,
TANTA ESPRANZA (CL 12)
Esta proposta poética ten concomitancias con outras, nomeadamente a de X. L.
Méndez Ferrín, con textos que vai pousando no devir do campo literario en diferentes
calas e estratos do mesmo, por exemplo, Antoloxía popular ou o Sirventés pola
destrucción de Occitania. Así, consideramos que unha lectura contrastiva coa obra de
X. M. Beiras e o concepto clases populares indíxenas (Beiras 1981: 37) pode darnos
máis información sobre as representacións da sociedade civil no tardofranquismo.
Nesta liña, a nova interpretación da nación mantén puntos de contacto co
discurso socialrealista canonizado, especialmente coa figura de F. Sesto Novás.
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6.1.2.4. O criterio filolóxico
En Crebar as liras interprétase o uso do idioma como unha ferramenta clara á hora de
establecer os puntos definitorios da nación. Dentro do campo literario galego este foi un
elemento que nunca suscitou ningún tipo de polémica á hora de se establecer como
ferramenta dentro da loita de liberación nacional, non como no caso vasco ou irlandés.
Así, este criterio ascende até unha posición determinante dentro do repertorio, no só do
campo literario, senón que no campo político do nacionalismo galego e  os diferentes
subcampos que este configura. A lingua ocupa o mesmo lugar que a historia e a
xeografía. Porén, neste poemario as máis das veces xorde en oposición ao castelán,
mantendo un xogo dialéctico no que o factor colonial ofrece as pautas de partida.  Isto
último atopámolo en versos como:
Estoupa, racha a codia
castelán que te encadea,
e olla, embriágate de Galicia
fala, historia e xeografía. (CL 12)
A construción do criterio filolóxico desenvolve diferentes funcións dentro do
repertorio establecido. Así pode funcionar como:
a) un elemento cultural e definitorio: “fala, historia, xeografía” (CL 12),
b) un elemento que padece o poder: “lingua oprimida” (CL 4),
c) unha ferramenta de loita nacional establecida: “porque a nosa lingua é,
sen tópicos un arma” (CL 3) e
d) formante dunha loita diglósica: “sen oleoducto político de castrapo e
valdeirez” (CL 18).
De todas formas, atopamos nestes poemas criterios repertoriais que se van
espallar por todo o campo literario galego na década seguinte. O máis importante é a
interpretación do código lingüístico, isto é, a lingua galega, como o verdadeiro baluarte
da construción nacional a partir do campo literario. A proposta por unha liña
monolingüe fai que repertorios escritos en castelán e que se fixaban nas dinámicas
microsistémicas de diálogo entre o campo literario e mais o político, vaian esmorecendo
co paso dos anos. Proba disto témolo nas ligazóns entre o campo literario galego e mais
o contexto da reconstrución do Partido Comunista na transición democrática (véxase a
editorial Akal editor).
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Outra liña de traballo referida á lingua é a intromisión da disciplina
sociolingüística dentro do campo literario. Empregar conceptos como os de “diglosia”,
“castrapo” ou “lingua oprimida”, fan que se constate como as relacións entre o campo
do saber lingüístico e mais o literario teñen moitos puntos en común. A filoloxización
(Figueroa 1994) é un elemento presente nestes textos, o cal podería darnos máis
elementos de interpretación do campo literario galego en proceso de normalización ou
estabilización.
A introdución selectiva do código castelán nos textos cunha preocupación
estilística é o terceiro elemento para ter en conta. A intromisión da lingua española faise
dende unha postura paródica e que mesmo poderiamos entender como elemento que
enxerga xa os repertorios posmodernos no seo do campo literario. Cando encontramos
versos como “misa, coche y recuerdo a los niños” (CL 18) xa non estamos dentro dunha
estética que pretenda representar un estrato social concreto (algo que se viña mantendo
a maneira de habitus do campo dende a novela Maxina ou a filla espúrea de Marcial
Valladares en 1880), ou sexa, unha representación do elemento colonial dentro das
estéticas de resistencia cultural no campo (véxase o emprego do castelán en poetas
como Celso E. Ferreiro)
6.1.2.5. A loita por un capital simbólico a través da cita
As citas no discurso poético adoitan integrarse en dúas operacións de corte
hermenéutico e sociolóxico. A primeira é a que pretende indagar en como o elemento
citado aporta información práctica á hora de interpretar o texto, quere dicir, dende a
óptica da semiótica. A segunda é a que intenta explicar o produto literario como unha
rede sistémica de elementos sociais e culturais que dan a coñecer o texto en termos máis
xenéricos. As citas que se detectan son de diferente índole.
A. Política.
Neste apartado integramos as referencias que xorden e que lle aportan un
material semiótico á hora de chegar a unha lectura menos superficial. Datas como 1846
(CL 3), personaxes con nomes e apelidos, “Francisco Rodríguez –desterrado” (CL 3) ou
poetas marxistas como Eisenin (CL 4) outórganlle ao texto un capital simbólico especial
e que está destinado a un marco de acción concreto, aquel que atende ás dinámicas do
campo literario e mais político.
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A data de 1846 obedece a unha recuperación da historia da nación moi
simbólica. O levantamento político e militar que desenvolveu Solís e mais o seu
asasinato en Carral foi un feito revisitado nesta década a nivel académico, e desta forma
integrouse no discurso do nacionalismo como un elemento do imaxinario colectivo
galego. Nesta liña tamén cómpren destacar outras referencias máis ocultas no texto. A
figura dos “fusilados” (CL 5) (en 1975 a ditadura axustiza a pena máxima a dous
galegos por acto terrorista) ou a asunción da metáfora socialrealista “a noite do
franquismo” (CL 6), que parte da obra homónima Longa noite de pedra de C. E.
Ferreiro, son dúas mostras.
En cambio, a mención a “Francisco Rodríguez” fai referencia a un acto concreto,
o encarceramento deste profesor por motivos políticos (queima dunha bandeira).
Observamos como hai referencias contemporáneas no texto, mais sempre pretendendo
unha aliaxe sistémica entre o campo literario e mais o político. Aquí abriríamos unha
posible análise contrastiva entre esta proposta e outras vindas do exilio, así estas últimas
recollen o herdo medieval (por exemplo, Lorenzo Varela), afastándose da
contemporaneidade.
B. Literaria
Alén da xa mencionada referencia a C. E. Ferreiro, aparecen tres citas que
encabezan cadanseu texto.
a) Un autor internacional: Eisenin. O capital simbólico que proxecta Rompente
comeza a dar os seus primeiros pasos. Dentro desta loita por encher un espazo dos
posibles o grupo ármase dunha nómina de autores que pretenden outorgarlle un
capital simbólico de seu. No caso de Eisenin (CL 4) destacamos varias facetas que
se entenden dentro do repertorio de Rompente. O primeiro é ser un autor
considerado como vangardista e o segundo trazo é a súa ligazón co comunismo
soviético. Eis as dúas vereas polas que quere camiñar Rompente, a vangarda e o
socialismo.
b) Un filósofo: Sartre. Continuando coa tese empregada, a figura de Sartre (CL 13)
tamén lle outorgaría a Rompente un capital simbólico a nivel filosófico e político,
sobre todo pola súa fasquía disidente e tamén polo emprego dunha linguaxe de
resistencia.
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c) Un autor nacional: Méndez Ferrín. É citado dúas veces (CL 12 e 19), as dúas fan
referencia a textos editados na clandestinidade. O primeiro deles é un fragmento
(versos 11-17 da sección III) do Sirventés pola destrucción de Occitania, escrito
en 1973 e publicado en 1975 polo selo Roi Xordo en Xenebra. O segundo é a
presentación ao público dun fragmento do poema “Sentarame ben chorar esta
noite” de Con pólvora e magnolias, editado co cuño Rompente neste mesmo ano
de 1976. Destas citas cómpre salientar a duplicidade na xestión do capital
simbólico, ora cara a Rompente ora cara ao celanovés.
6.1.3. Recepción da obra
Crebar as liras foi un texto esquecido no devir das dinámicas do campo. Se ben se trata
dun produto lexitimado polas forzas políticas nacionalistas na Transición
(especialmente no seo da Frente Cultural da AN-PG), este abandonou a súa
funcionalidade nos anos oitenta e noventa do século XX.
É co traballo desenvolvido pola profesora H. González (1998 e 2002) cando se
comeza a analizar na súa dimensión literaria. Así, algúns poemas volven publicarse, ao
igual que a súa introdución-manifesto no volume Upalás (Rompente 1998), texto último
que tamén recolle como tal X. González Gómez na súa antoloxía de documentos
programáticos, Manifesta Galiza (2006: 66-68).
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6.2. Follas de Resistencia Poética
Situación CD
9_3_1_2_GRP_creacion: 2_follas_resistencia_poética.
6.2.1. Xénese e historia editorial
O grupo Rompente asume a creación e espallamento dunha serie de catro cartafoles de
poesía  que funcionaron nas dinámicas internas da Asemblea Nacional-Popular Galega
(AN-PG) entre os anos 1976 e 1977. Apenas podemos mencionar de autoría propia o
derradeiro dos cartafoles pois leva na súa última páxina o novo cuño Rompente,
deseñado por A. Guerra112. Foron textos poéticos cun claro contido político e destinados
a accións de resistencia como son as manifestacións. O acceso a este material era moi
dificultoso, apenas se poden ver en bibliotecas privadas ou no seu último número, na
Biblioteca Penzol de Vigo, en cartafol gardado co nome de Rompente. Estes textos
ficaron silenciados até que no ano 1997 a revista A Trabe de Ouro, no seu número 32,
volveu publicalas.
 Trátase de textos cun carácter pragmático a nivel político que funcionaron
dentro das estéticas de resistencia emanadas no tardofranquismo. A datación exacta de
cada unha delas é un labor de difícil aclaración, apenas polas referencias que nos dan os
poemas, así como entrevistas ilustrativas con cadanseu membro e o cotexo no
macrotexto individual foron aportando datos á hora de establecer de forma clara todos
os datos ecdóticos que se teñen sobre estas.
As primeiras referencias ás Follas de Resistencia Poética (FR) atopámolas nos
propios textos de Rompente. No artigo “Poesía. A xeito de guía pra viaxeiros”
(Rompente 1977c), o grupo describe este material como:
FOLLAS DE RESISTENCIA
Noutro nivel, pra ir xa rematando estas notas, situamos a nósa loita por normalizar a
poesía –como tal vehículo de espresión– e ás Follas de Resistencia Poética na sua
carta edición recen saídas e, obviamente adicadas por estas datas ó Día da Patria
Galega.
112
 Lembremos que este pintor deseñou este selo para o libro Seraogna de A. Pexegueiro (1976).
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A mesma caracterización ofrecen na entrevista inédita que se realizou para a revista
Ozono en 1979:
Conquerimos editar tamén catro números das nosas “Follas de resistencia poética”
que eran o intento de facer poesía sobre situacións e sucesos concretos que nos
permitían traballar a partir  de connotacións grandemente compartidas cunha fonda
experimentación formal. (Rompente 1979b)
Máis adiante dirán que:
As “Follas de resistencia poética” foron, precisamente o que antes dicíamos, e eran
un aspecto máis do noso traballo. Nunca fixemos poesía panfletaria, senón panfletos
no sentido en que temos traballado e incorporado poeticamente algunhas técnicas e
simboloxía da propaganda política  cunha clara consciencia de investigación. Tamén
é normal que por esta razón e por esta época, fosen reveladas nos mesmos textos sin
ningún pudor  connotacións que levaban directamente ás siglas da nosa militancia
pasada. Unicamente podemos criticar de certo posibilismo cultural que facía
aparecer  exclusivamente os aspectos militantes do noso traballo e incluso certa
desesperación na atonía cultural do ambiente que nos rodeaba, facíanos expresar en
términos directamente políticos. É curioso sinalar tamén, como tampouco recibimos
mostras de entusiasmo por parte da burocracia do Movimento Nacional-Popular
Galego, que sempre nos tachou de “vanguardistas” e de “excesivamente
sofisticados”. (ibid.)
Nunha entrevista ofrecida por M. Ledo (Ledo 1983) tamén se fai mención das
mesmas apenas para confirmar a autoría. En diferentes estudos sobre o grupo só H.
González volve ofrecer información substanciosa dos textos.
No tocante ás catro Follas de Resistencia Poética a que tivemos acceso deberon
empezar a saír no ano 1976, en calquera caso antes da publicación de Con pólvora e
magnolias pois o único texto que aparece no nº 1 é o coñecido poema de Méndez
Ferrín “Reclamo a libertade pró meu pobo”, asinado co heterónimo Heriberto Bens e
será incluído logo neste poemario baixo o seu nome real. As primeiras Follas de
Resistencia Poética apareceron logo da participación de Rompente  (xa sen
Pexegueiro) en Homenaxe dos Pobos de España a Miguel Hernández, a onde acudiu
o miolo do grupo para ofrecer dous recitais. (González 1998: 51)
Coidamos, ao igual que a profesora González, que a posible datación destes
textos temos que colocalos nos inicios do ano 1976 por cuestións pragmáticas:
a) Rompente considera como texto inicial a antoloxía Crebar as liras,
datada sen dúbida ningunha en 1976.
b) O colectivo, ao igual cá Asemblea Nacional-Popular Galega, fúndase en
1975 e despois dun tempo de reflexión comeza a súa mobilización no seo
do país galego, especialmente da Frente Cultural.
Logo desta cuestión, H. González pasa a describir de forma pormenorizada o
material de análise:
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En 1976 sae o número 1 das catro Follas de Resistencia Poética a unha soa tinta
(negra) e impreso polas dúas caras, só inclúe un poema “Reclamo a libertade pró
meu pobo”, de Ferrín, pero asinado como Heriberto Bens. O nº 2, tres follas
impresas polas dúas caras agás a última (xa con outra tipografía para o
encabezamento, feita con tampón e tinta vermella), recolle xa dúas elexías en
homenaxe de Moncho Reboiras dos membros de Rompente: “Nin laio nin bágoa
pola revolta nacional-popular”, asinado co pseudónimo Ramón Paseiro, e “Galicia-
Ráfaga 12-8-1975”, de Fuco Carral. O nº 3, catro páxinas sen numerar, que leva na
contraportada o mapa de Galicia coa bandeira nacionalista sobreimpresa, feito con
tampón e tinta vermella, inclúe tres poemas: “Carta clandestiña a unha muller presa
por berrar: Galicia nación!!!”, asinada por Manoel Quenzo e dous poemas de
Bárbaro Tomé, pseudónimo de Farruco Sesto Novás, “Os mortos dista banda non se
van”, adicado a Alexandre Bóveda e incluído nos UPG poemas (¿1973?) e mais
Homenaxe á bandeira do pobo. O nº 4, sete follas sen numerar (incluída, volve
mudar a súa presentación. A portada (en tinta negra) coa seguinte lenda: “FOLLAS /
DE / RESISTENCIA / POÉTICA / 4. / 25 de Xulio / dia da / Patria Galega / Pola
independencia nacional”. Só inclúe dous longos poemas épicos sen asinar “[Hoxe,
25 de xulio, do ano en curso]” e mais “Movilización 25-X”. A derradeira páxina
substitúe o mapa de Galicia por un logotipo do grupo (”Rompente”). Neste número
das Follas de Resistencia Poética, editada co gallo do Día da Patria, aparecen os
poemas máis épicos, clásicos e grandilocuentes de todas as entregas. O recurso ó
pseudónimo como práctica habitual nestas follas fainos pensar que pode haber máis
textos que non sexan dos membros do grupo. Isto estaría xustificado pola finalidade
das follas, política máis que estética. (González 1998: 55)
6.2.2. Análise da obra
O primeiro número é un poema de Heriberto Bens, heterónimo de X. L. Méndez Ferrín,
e ten por título "Reclamo a liberdade pró meu pobo", poema que publicará
posteriormente na reedición de Con pólvora e magnolias (1976). Non imos dedicarlle
espazo de análise ao estar ligado explicitamente a un autor alleo ao grupo. Apenas
indicar o capital simbólico que estaba conquerindo Méndez Ferrín nesta época e como
se trata dunha retroalimentación por ambas as partes, como xa temos aclarado (cap. 4).
A segunda Folla de Resistencia leva por título "Nin laio nin bágoa pola revolta
nacional-popular, na memoria de Moncho Reboiras". Trátase de dous poemas: "Voz e
berro" de Ramón Paseiro e "Galicia-Ráfaga 12-8-1975" asinado por Fuco Carral. Os
dous nomes dos poetas son pseudónimos para escapar da censura imperante naquel
momento. Ramón Paseiro é pseudónimo de A. Pexegueiro e Fuco Carral de A. Reixa.
En entrevista con A. Pexegueiro (Pexegueiro 2004), declarou que esta folla se repartiu
na manifestación que se celebrou en Padrón o 12 de agosto de 1976, cabodano de
Moncho Reboiras, e que foi lido por este e mais A. Reixa.
No primeiro caso, “Voz e berro”, a voz lírica constrúese como un ente orgánico.
Adopta a primeira persoa do plural, trazo moi empregado no canon socialrealista, para
establecer unha data: 15 de agosto, conmemorando a Moncho Reboiras, un rapaz
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asasinado pola policía nunha manifestación. Cando nos detemos neste poema
observamos como se ofrece un tipo de discurso que se sitúa na fronteira entre o campo
literario e o político. No eido literario presenta unha serie de trazos xa asimilados en
Crebar as liras (temáticas e estilos) e no político debemos de entendelo nas propostas
da AN-PG á hora de establecer un repertorio de resistencia anovado polos sucesos que
se estaban dando nun país en clave de cambio. A configuración de elementos nacionais
tamén parte da realidade, tal é o caso da figura de M. Reboiras. É a partir de aquí cando
se establece a data do quince de agosto para conmemorar o Día da Galicia Mártir, e
desprazar ou actualizar en moitos sentidos outros referentes nacionais como o caso de
A. Bóveda. Poderiamos tamén describir outras propostas de carácter estritamente
político como foi a Ruta Ho Chi Ming en relación coa corredoira empregada por
Reboiras á hora de facer labores tácticos de propaganda nestes anos.
No segundo texto, asinado polo pseudónimo Fuco Carral, tamén se fai unha
laudatoria de Reboiras, pero cun tipo de discurso radicalmente diferente do anterior.
Aquí hai un abandono de estéticas de carácter vangardista para nos internar nas
primeiras mostras do posmodernismo. De todas formas, consideramos que non se pode
afirmar que estas estéticas entren de forma clara nas dinámicas do campo literario nestes
intres (ver Anexo I). Existen textos de transición como este nos que encontramos
características do modernismo ou vangarda (verso libre, pretensión dun discurso
totalizador, presentación de verdades absolutas como é o caso do anticolonialismo ou a
construción de mitos), pero agroman elementos propios do posmodernismo como o
recurso á ironía (no campo literario galego á retranca) ao recuperaren elementos
nacionais en clave humorística,
qué lindo cantan os grilos no Pazo de Meirás
as sábanas mellores do botín
cobizan a mueca:
                              sorriso sostido de corenta anos
e burbulla a baba
                    baba: tisis de poder
Qué lindo e cursi cantan os grilos no Pazo
                          afeminamento rastreiro de corte veraneante
qué lindo cantan os grilos
é noite pecha (FR2: 2)
ou ao facer un xogo de referencias metaliterarias con afán paródico.
dende o pozo da historia
soan os berros antergos de Galicia
(sin folklorismos de centro galego)
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Quén  poidera vengalo meu amigo (FR2: 4)
É por este motivo polo que nos atrevemos a indicar este poema como representativo do
que designaremos vangarda posmoderna (Baltrusch 2012).
Fóra do dito, destacamos aquí a introdución de elementos vindos da sociedade
civil que a voz lírica incorpora como material poético: a figura dos “progres” ou novos
pequenos burgueses que se van construíndo a partir da denominada clase media e propia
desta época; a instalación de Celulosas ou Ence en Pontevedra, o “veraneante” que dá
conta do novo pulo económico polo sector servizos; ou a figura dun folclorismo
asimilado dende os postulados coloniais (“folklor”) e que aquí se desconstrúe a partir da
loita armada.
Este segundo número das Follas de Resistencia Poética tamén nos serve para
entender mellor a obra de dous autores en proceso de formación nesta época. Se ben xa
anotamos a consolidación de A. Pexegueiro dentro da esfera poética galega, tamén se
incorpora un novo texto de A. Reixa que nos cómpre para entender o devalo que
experimentou a súa obra, fixándonos agora nas súas orixes.
 O terceiro número está composto tamén por varias autorías. O pseudónimo
Manuel Quenzo presenta un texto co título "Carta clandestina a unha muller presa por
berrar ¡¡¡GALICIA NACIÓN!!!", no que aparece intercalado un texto de estela marxista
A ESPIRAL É O DESENROLO DIALÉCTICO DA HISTORIA / A HISTORIA
FANNA AS CRASES TRABALLADORAS / AS CRASES TRABALLADORAS
GALEGAS QUE SON A NACIÓN GALEGA. (FR2: 3)
De seguido hai dous poemas ("Os mortos dista banda non se van" e "Homenaxe
á bandeira do pobo") asinados por Bárbaro Tomé. Estes seguen a liña de todos os
anteriores con características propias da poesía social, de denuncia, e na que destacan
aqueles elementos que funcionan como símbolos nacionais coma a bandeira, a espiral, a
emigración, o machado, etc.
No caso de esclarecer a autoría dos textos, sábese que Bárbaro Tomé é
pseudónimo de F. Sesto Novás, pois o primeiro poema aparece no seu libro UPG
poemas, do ano 1973, e dedicado a A. Bóveda. Este dato tamén o confirmamos no
volume de Vilariño e Pardo (1981) e no estudo realizado por H. González (1998: 56).
En cambio, sobre Manuel Quenzo non nos atrevemos a indicar a quen corresponde por
carecer de datos precisos.
6. Textos de creación, propostas de análise
213
Do terceiro número apenas destacamos a maiores como os repertorios estilísticos
empregados nas anteriores follas non se teñen en conta. Neste os dous autores aportan
unha visión da realidade do país na liña do socialrealismo canonizado, ao se axustar aos
elementos de carácter político (bandeira, opresión, proletariado ou loita). A linguaxe da
resistencia baséase, outra vez, na construción dun discurso que parte da opresión-
prohibición (véxase esta “CARTA CLANDESTIÑA”) para construír unha nación que
padece a tortura e a cadea. No primeiro texto identifícase o país cunha muller, algo xa
experimentado noutros textos e criticado por Rompente (1981f). Así, a voz lírica eríxese
como portavoz deste pobo oprimido, tal como se fai no derradeiro verso “POR UN
POSTO CEIBE NA ESPIRAL IRREPETIBLE DA HISTORIA” (FR3: 4). Este sérvenos para
analizar un termo recorrente nos repertorios nacionalistas galegos. A figura da espiral
amosa unha significación simbólica dupla. Ten a ver coa interpretación da historia
segundo o marxismo, pola cal hai unha sorte de eterno retorno matizado; para tamén
establecer reminiscencias coa simboloxía céltica. A palabra “espiral” podemos
considerala un elemento do habitus do campo nacionalista, así lle dá nome ao título
dunha revista nacionalista da UPG-Liña Proletaria ou, posteriormente, a unha editorial.
Da autoría de Bárbaro Tomé aparecen dous poemas centrados en cadanseus
elementos repertoriais tamén propios do discurso nacionalista: os mortos e a bandeira.
Consolídase dentro do repertorio a referencia aos mortos que pretenden erixir como
mártires. Se xa temos anotado este elemento en textos anteriores, sobre todo centrados
en dous referentes: Moncho Reboiras e A. Bóveda, aquí a cita é máis xeral, non se
establece unha nominalización, senón que hai unha reminiscencia colectiva para
aqueles/as que padecen a acción colonial.
 No segundo poema o tema central é a bandeira. Desta volta, este elemento do
repertorio nacionalista caracterízase dende unha postura conxunta ou plural, tórnase
lexítimo este símbolo dende un nós unificador: “coma si fora xente, coma xente que é”
(FR3: 5).
O último número destas Follas de Resistencia Poética (Rompente 1976b), con
autoría explícita do grupo, está composto por dous textos: "25 DE XULIO DIA DA PATRIA
GALEGA POLA INDEPENDENCIA NACIONAL" e "MOVILIZACIÓN 25-X". Esta é a única folla
na que se utiliza o cuño de Rompente no final do documento, substituíndo a icona do
mapa de Galicia que aparece na segunda e terceira Folla de Resistencia Poética.
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Coidamos que este foi o motivo polo que se abandona a vía ao pseudónimo e, desta
maneira, as composicións aparecen sen asinar. Por ende, é posible que estes textos
sexan de autoría do grupo Rompente e non de escritores simpatizantes co grupo como
pode ser o caso de F. Sesto Novás ou X. L. Méndez Ferrín. Cómpre ter en conta as
palabras de A. Pexegueiro a respecto da resistencia e a poesía en Rompente:
Porque nos coñecemos dende a Resistencia Poética, nome daquelas follas do Grupo
tiradas en ciclostil. Dende a "resistencia ó presente", que diría o filósofo Deleuze:
"Non carecemos de comunicación, pola contra, sóbranos, carecemos de creación.
Carecemos de resistencia ó presente". Anque despois cada quen derivase en formas
distintas de seguir. De calar. De escribir. De falar. De vivir. De estar. (Pexegueiro
1997b)
Esta merma de comunicación e de relacións intersistémicas sérvelle a Rompente
para ocupar un oco dentro do campo literario galego. Así como xa o teñen indicado nos
textos teóricos desta etapa, a poesía ha servir de ponte entre o creador e mais a
sociedade civil. Aquelas palabras de Mao Tse arredor da elevación-popularización
actívanse nestas páxinas ou poemas a partir de diferentes elementos repertoriais xa
analizados en Crebar as liras. En primeiro lugar, figura o concepto patria ou nación.
Estes textos teñen como principal cometido lexitimar a data do 25 de xullo como o Día
da Patria Galega, algo ilegal a nivel pragmático. En confronto, observamos como temos
que ter en conta que, sobre todo, o franquismo estableceu esta mesma data para venerar
a patria española. A figura de Santiago tamén aparece nestas páxinas para reflectir un
conflito político e social. Isto poderíanos dar unha liña de investigación sobre a
construción de Santiago de Compostela dende os diferentes ollares no campo literario
hispánico e dende as diferentes ópticas nacionalistas, ora galega ora española. Así,
detectamos unha maior utilización do termo Compostela do que Santiago nos
repertorios e habitus do campo literario galego.
descalzo en Compostela collido polo
pelo negro á man oficialmente branca
dun policía ou poderoso viaxeiro
no camiño dos detidos ou tamén (FR4: 2)
Ou
o Santiago de aquel Compostela
televisivamente cristián e visitado
que tamén foi grisallo  arume de gorxa
anudada ou landrover matadios enfilando
(FR 4: 2-3)
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A mesma lexitimación das datas tamén se dá con outras propostas como as do
“10 de marzal” ou “12 de agosto” (FR4: 2) para rememorar sucintamente sendas
represións contra as ideoloxías nacionalistas e de esquerda. Aquí asistimos a unha
construción nacional que parte da asunción desta por parte da voz lírica en primeira
persoa do plural (“imos erguerte” (FR 4: 5)) para “erguerte patria” (ibid.) a través dunha
recuperación de simboloxía nacional nova, na cal se dá cabida a:
a) persoas que sufriron a represión: “irmáns asulagados” e “sombra das
cadeas” (FR4: 1);
b) políticos canonizados e mártires: “e o Daniel sobre a popa da gamela
patriana” (FR4: 5);
c) personaxes da historia de Galicia que se desconstrúen dende unha óptica
épica ou de discurso nacional internacionalista: “cheguevara Roi Xordo
estamos ás túas ordes” (FR4: 5), “salía Pedro Madruga da súa cova
esquecida”(FR4: 6) ou “Solís dille aos teus herois e a Faraldo que
volten” (FR4: 7);
d) ou personaxes da guerrilla maqui e bandoleira: “tamén ti Casanova vai
chamar ao Xan Quinto / avisade a Piloto e vinde hastra a Coruña” (FR4:
6).
En segundo lugar, o concepto proletariado adopta unha faciana internacionalista.
Soio francfort, parís, londres e as lonxanías
que non séi transcribir pero que nos pertencen
Soio voltas tolas á esfera fria do mesmo reloxe
do mundo irmáns obreiros espulsados do planeta
irmáns sabidos constructores do que non vos pertence
galegos irmáns internacionais do paro e a emigración
e irmáns dos vosos irmáns obreiros das metrópolis. (FR4: 4)
 Consolídase a imaxe dunha clase obreira vinda de diferentes esferas sociais, ao
contrario que os repertorios canonizados no subcampo do socialrealismo, no que
predomina a óptica máis labrega (véxase, por exemplo, a obra de Manuel María).
Hoxe, 25 de xullo, do ano en curso
no que o ferro do asteleiro aínda queima
 o amor culpabre da man proletaria (FR4: 1)
Porén, establécese unha dicotomía entre os espazos do proletariado máis
lexitimados para tal fin, caso do “edificio de metal dos NOSOS” (ibid.), fronte a unha
construción máis pacífica da natureza. Aquí o discurso romántico toma pulo a partir de
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referencias a evocacións naturais ou paisaxísticas con función política ou de construción
nacional. Isto é, cando se interpela aos “cantiles”, “illas Sisargas”, “caurel esguío”
(FR4: 7) encarréirase dunha forma que denota certo exotismo anticolonialista.
Localizamos, pois, unha sorte de discurso que procura afianzar aqueles elementos
repertoriais asumidos dende o centro para, ben lexitimar a acción de Rompente, ben
para os desconstruír so o ollar dunha teoría literaria de vangarda de forma consciente ou
posmoderna e dende unha posición sincrónica. Desta forma, entendemos a creación do
pastiche literario do seguinte texto, que nos serve para concluír esta descrición dos
materiais designados como Follas de Resistencia Poética:
25 de xulio
ou relembrando unha Patria hoxe,
no dia esacto e lonxe onde se perfila
a imaxe de pedra e onde os cabalos enfilan
as rias e son escuma ou aparece un regato
nunca adios rio adios sempre nas mans espalladas
e soias adios cegos dos meus ollos cándo
poderemos ver irmáns irmáns galegos que ó
mellor ainda non da saído ou ruido da estación
na que o sol insinuara a sua capacidade
de deitarse por riba dos bancos e ti
sedíaste na illa da tua dór cercábanche os
medos que grandes son e ti esperando aquela
man e ti esperando aquel amor ou por mor
do espido libre encadeado o teu brazo do
último vagón dibuxante dun ronsel de faíscas
roxas na noite da vías escuras esperando o
teu amigo irmán irmán galego esperando
o teu amor. (FR4: 3)
6.2.3. Recepción da obra
As Follas de Resistencia Poética ficaron no esquecemento até que os membros da
redacción da revista A Trabe de Ouro decidiron recuperalas en 1997. Ao mesmo tempo,
coincide co traballo investigador sobre Rompente realizado por H. González (1998), a
través do cal temos máis información. O seu carácter puntual e a dificultade de acceso
ás mesmas fixo que a súa repercusión nas dinámicas do campo fosen mínimas até hoxe.
Apenas podemos facer unha ligazón entre o espolio destas a finais dos anos noventa e a
aparición pouco despois das Redes Escarlata, as cales volverían activar o seu modus
operandi clandestino.
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6.3. Silabario da turbina
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 1_silabario.
6.3.1. Xénese e historia editorial
No mes de xaneiro do ano 1978 Rompente tira do prelo o Silabario da turbina (ST).
Trátase dunha nova forma de interpretar o formato libro xa que se introducen vinte e un
poemas dentro dunha amálgama de colaxe e de elementos propios da arte pop. As
oitenta e dúas páxinas están moi coidadas e mesmo o final do libro presenta unha
necrolóxica na que se ofrecen os datos técnicos de edición con cita incluída de A.
Miller. O libro foi producido nas Gráficas Ultreya, sen cuño do grupo e sufragado polo
mesmo.
Dos paratextos destacamos a portada elaborada polo Colectivo da Imaxe,
concretamente polos artistas M. Lamas e A. Patiño, xa que A. Agra e Berride non
participaron como nolo confirmou o propio A. Patiño en entrevista persoal. Os tons
pastel do texto e das imaxes facilitan aínda máis o diálogo entre estas dúas artes113.
Neste traballo non imos entrar nunha análise detallada da obra gráfica, apenas facemos
referencia a ela co obxectivo de abrir novas vías de interpretación do texto en atención a
este discurso interdisciplinario.
Nesta liña, afirma A. Patiño (2003: 548) que "o poemario ía titularse nun
principio Materia prima", atendendo máis a repertorios vindos do campo artístico e cos
que se estaba traballando na altura. Pola contra, triunfou un título relacionado cos
repertorios político e literario. Rompente pretendía unha mestura de artes diferentes, que
desenvolvería con igual éxito nas súas performances.
M. Lamas e A. Patiño viñan de Madrid e de participar nunha empresa similar á
de Rompente, o grupo Loia114. Comparten cos vigueses o afán rupturista e de vangarda,
113
 Tamén existe cartel publicitario do libro, realizado coa portada.
114
 Trátase dun grupo de escritores e artistas que estaban en Madrid e chegaron a editar unha revista
titulada Loia. Neste grupo destacan voces como a dos irmáns L. e X. M. Pereiro, Manuel Rivas; e pintores
coma A. Patiño ou M. Lamas. Contaban coa colaboración de R. Patiño.
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unido á mestura de diferentes artes. Sobre a relación cos artistas afirma en entrevista
Romón:
P. Tiñades claro o carácter interdisciplinar.
R. Iso tamén se ve moi claro no Silabario da turbina con respecto ós pintores que
naquel momento asinan como Colectivo da Imaxe (xa sabes que eran catro artistas
gráficos: os Patiño, Agra e Berride). Pero a relación nosa é con Menchu e Antón.
Faltaban elementos como o da música, pero que se van incorporando paulatinamente
a ese discurso, e de aí o caso de Julián Hernández, o caso de Macías, que logo a
dúbida é levar isto ó eido da publicación, que no noso caso non se dá, só ó final de
todo co libro Anaí. Isto xa nace como produto epigonal dentro de Rompente e no
que aparece a casete de Macías e a súa música impresa, pero a tendencia era esa de
Rompente seguir. O punto máximo foron os libros dos Tres Tristes Tigres, onde a
eclosión de formas diversas de entender a relación do plástico co literario están aí
expostas. Máis alá estaba a música que non se puido levar ata Anaí. No caso de
Reixa chega pouco despois cos Resentidos, é como el resolve ese elemento que
faltaba. (Romón 2004)
O libro foi concibido coma unha creación colectiva, isto explica como os textos
e as imaxes non aparecen asinados. Trátase dunha colaxe de escrita e imaxe, na que
dialogan con autores vindos de campos literarios alleos: Salvat-Papasseit, Pasolini, C.
Logue, G. Politzer, N. Hikmet; e tamén propios coma Manoel Antonio ou F. Sesto.
Intercálanse fragmentos de banda deseñada (do cómic Sherif King); follas voantes,
como a elaborada pola Asemblea de traballadores de Contratas115;  fotografías con
temas propios do proletariado ou poemas escritos que toman como base unha folla de
pagamentos. Verbo da non identificación dos nomes dos autores afirma Romón
P. Mesmo chegades a eliminar o voso nome, como no caso do Silabario da turbina.
R. Xa, aínda que en Upalás se discute ese dato, e a postura de Reixa e a miña é que,
por lóxica, non ten sentido nunha antoloxía reproducir un esquema de traballo de
creación, ó ser un traballo case escolástico, de escola, documental. Non ten sentido
nunha exposición documental facer o que ti farías nunha exposición no ano 1982. En
Upalás o que pedimos é que se remitise a un símbolo e que se deixara claro que
pertencía a ese traballo, pero sempre diferenciándoo do noso traballo creativo. Pasa
o mesmo no Boletín e noutros textos. Forma parte dun xeito de entender a literatura
e que lle dá sentido a ese grupo. (Romón 2004)
Coa publicación do libro comezaron unha xeira de presentacións nas que
recitaban poemas do libro de xeito aleatorio, como o confirma Romón
Destacábase a importancia da oralidade na poesía, xa que se consideraba que se
perdera ou que quedara explicitada tan só en recitais de poesía ó uso, algo como moi
115
 Lembremos que este texto foi empregado no boletín dos Estudantes Universitarios da Universidade de
Vigo (Rompente 1978d: 18)
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escolástico, moi determinado ou moi dado. Pois esa é a intención, de que houbera
incluso unha forma colectiva de tratar os textos, de debatelos, algo moi inxenuo,
pero que forma parte desta etapa de transición política. (Romón 2004)
Repárese en que esa atención ao plano oral é un herdo da anterior etapa. Pero non só
ficaba en simples recitais, ían facendo camiño na performance como o sostén Reixa
Recordo o ano 1978, nós tomamos un camiño propio. Fundamentalmente por facer o
Silabario da turbina que significa unha edición moi coidada, xa os recitais da
presentación do Silabario da turbina teñen moito de performance, comezamos a
utilizar sons, imaxes, a recitar na rúa. Recordo unha festa en Castrelos [o día das
letras do 78] na que tiñamos un estante, recitamos cun megáfono... E aí é cando se
comeza a plantear máis seriamente o que sería unha actividade interdisciplinaria.
(Reixa 2004)
A actividade da presentación do Silabario da turbina levounos a institutos (o
INB de Ponteareas no mes de maio), a Castrelos (Vigo) na Festa das Letras Galegas; ou
o 28 de abril, á Sala Sargadelos de Madrid, lugar no que recitaron A. Reixa e A.
Avendaño.
O 4 de maio de 1978 o Colexio Universitario de Vigo  organizou unha festa das
letras galegas, patrocinado pola Caixa de Aforros de Vigo (CAV). Este acto marca o
inicio dun conxunto de actividades sufragadas pola CAV e que manterán até a
desaparición do grupo. Neste caso apenas presentaron o novo libro dende unha praxe
orixinal, mais noutras ocasións desenvolverán performances. O acto divídese en catro
partes. Na primeira aparece V. F. Freixanes como mantedor e facendo ás veces de
crítico, a través da formulación de preguntas; isto pódese comprobar no folleto (ver
Anexo III). Na segunda parte do acto, Rompente respondeu as preguntas formuladas
polo crítico e fai exposición da alternativa poético-literaria para despois recitar poemas.
Na terceira preséntase unha peza musical de Macías feita para un texto de Rompente,
para rematar, nunha parte final, cun coloquio. Participan Reixa e Avendaño, segundo o
panfleto. Destacamos esta actividade por mor de constatar o anovamento practicado por
Rompente neste momento histórico. Como conclusión, co Silabario da turbina
acometen a renovación do discurso, de todo o repertorio paratextual e afondan no nivel
performático a través da presentación do libro.
6.3.2. Análise da obra
O primeiro que debemos indicar a respecto do Silabario da turbina é que mantén
moitos trazos comúns co macrotexto anterior do grupo Rompente. Pero a diferenza máis
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importante, o cal o define como orixinal no campo literario galego, é a adaptación ás
novas circunstancias contextuais. Este volume pretende a nivel xeral desconstruír nas
súas páxinas, nos seus versos, unha Galicia en transformación, isto é, reflexionar sobre
unha época na que se cambia o que se adoita definir como sociedade galega tradicional
cara a un país máis urbanizado e globalizado. Neste sentido, entendemos que esta obra
ocupa un espazo dos posibles anunciado xa por X. L. Méndez Ferrín un ano antes.
Non hai unha poesía que fale da máquina, dos arrabaldos... Isto responde á ideoloxía
pequeno-burguesa patriótica que ven dende a Xeneración Nós hastra os nosos días.
Nesta ideoloxía, o elemento rector da vida galega pra eles é o labrego. (Rivas 1977:
22)
Mais estamos ante un libro especial por varios motivos. En primeiro lugar, está
a súa feitura. Afástase das casas editoras que ocupan o centro do campo para indagar
nun tipo de escrita de vangarda que pretende fusionar diferentes formas de arte nunha
dinámica pluridisciplinaria.
Alén disto, é un escrito que se ordena seguindo unha orde lóxica para o lector/a.
Comeza cunha serie de textos con carácter metapoético, nalgún deles mesmo explica o
título xeral, creando unha liña macrotextual do grupo e xustificando un dos eixes
temáticos: a turbina ou maquinaria vangardista e mais o silabario ou letra escrita, quere
dicir, o pasado co que romper.
Turbina non é –pero semella-
lento silabario
balbordo (ST: 26)
Despois desta pequena introdución, imos encontrar un conxunto heteroxéneo de
poemas116 nos que o lector/a pode xogar a procurar as diferentes autorías ou deixar este
arduo traballo e focalizar o texto obviando a man que o orixina, asasinando
metaforicamente a figura de autoría.
Á hora de estudar o Silabario da turbina podemos destinguir tres eixes temáticos
xa anunciados polo propio colectivo: “a división do Silabario (sic.) seña temática —o
urbano, o xeral, o amoroso”  (Ledo 1983). A súa estruturación en conxunto xa nos
116
 Nunha entrevista persoal a Romón, fala de Antoloxía, ao igual que Crebar as liras. O mesmo sucede
cando entrevistamos a Pexegueiro, que manifesta ter un conxunto de poemas para o “Silabario da
turbina”, os cales non se introducen ao marchar do grupo.
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permite atinxir o repertorio sucinto de Rompente, o cal tamén se codifica na súa
vertente macrotextual.
6.3.2.1. Entre a vangarda e o posmodernismo
Cando se sostén que o Silabario da turbina é un punto de intersección entre dúas etapas
que configuraron a evolución de Rompente (González 1998: 58, Cochón e González
1999: 1077 ou Valverde 2004) aplícaselle esa caracterización polo nivel temático e polo
nivel estético, ao situar este produto literario na confluencia de dúas épocas etiquetadas
na historiografía do campo literario galego (Vilavedra 1999 ou Bernárdez 2001).
Neste sentido, a produción literaria de finais dos anos setenta e principios dos
anos oitenta tense descrito como un proceso inicial de autonomía do campo (véxanse os
traballos de González-Millán (1994a e 1996) ou A. Figueroa (2001)). As bases
aséntanse nunha nova concepción metaliteraria, a cal estaría en estreita relación con
outros campos sociais como o político, o plástico ou mesmo entraría na maquinaria
social e, por esta razón, desconstrutiva da sociedade civil galega. Nesta dirección, o
campo literario galego temos de analizalo no seo das dinámicas dun proceso de
descolonización ou de subalternidade a respecto dun poder que muda nos diferentes
repertorios empregados polos axentes do devandito campo. Nestes primeiros anos de
cambio político e social dáse unha loita por acadar o centro do canon e servir de guieiro
aos diferentes axentes.
Nesta liña detectamos diferentes estratexias a respecto da configuración singular
de capital simbólico vindo de esferas literarias. Os novos axentes (escritores/as e
críticos/as) procuran na nominalización de autores, obras ou repertorios o seu posto
dentro do sistema literario. Así, hai voces que han procurar na estética socialrealista dos
anos anteriores unha continuación na súa praxe literaria, mentres que atopamos
autores/as que buscan referentes externos ao campo para se introducir no canon.
Rompente, neste espazo dos posibles, busca capital simbólico vindo de campos
literarios alleos (N. Hikmet, J.-S. Papasseit, P. P. Pasolini ou C. Logue),
entrecruzándose con outras propias (F. Sesto Novás ou Manoel Antonio). Como se pode
constatar, todos tiñan en común a praxe da vangarda herdada da Europa occidental de
entre guerras.
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O Silabario da turbina encádrase nunha etapa que a nivel occidental se define
como a do paso entre o modernismo ou vangarda cara ao posmodernismo e que tivo
diferentes orientacións e períodos de formación nos diversos puntos do macrocampo
occidental. Se nos detemos nas diferentes propostas á hora de establecer unha
cronoloxía do posmodernismo (por exemplo, a proposta por F. Jameson (2006) ou
Lyotard (1984)), atopámonos cunha variabilidade enorme. É por este motivo polo que
nesta tese imos centrarnos apenas no campo literario galego e partir dos textos que
xorden neste corte diacrónico para determinar diferentes posicións hermenéuticas e,
asemade, historiográficas.
De termos en conta estes datos, vemos como para Rompente, ao igual que para o
sistema literario e artístico galego que comparte a mesma ideoloxía, a autoconcepción
dos habitus empregados son exclusivos dunha postura estética e filosófica que designan
como vangarda. Dende os primeiros textos a voz vangarda ocupará a cerna das
propostas anovadoras do grupo: “Curros desfai formalmente ista contradición;
convertíndose nunha vangarda: é o poeta galego máis popular e un dos millores poetas
sociales da Europa do século XIX” (CL: 1).
Pero lembramos que é no informe inédito ”Poesía, colonialismo, cultura
nacional e desenrolo político” o lugar no que se expoñen as bases do concepto
vangarda:
ROMPENTE é consciente de ser, pra ben ou pra mal, unha "vangarda", polo menos,
así o constatan as primeiras reaccións ante a nosa prática poética. O problema radica
en ser unha vangarda en Galicia, nun pobo colonizado, nunha cultura non
normalizada. Queimar esas etapas non transcendidas pola nosa poesía, sentar as
bases dunha poética nova, cubrir unhas delimitadas facetas, ou quizais desfacerse en
sí mesma, éis o ouxeitivo da nosa vangarda.
O traballo da lingoaxe, de incorporación de elementos novos, de distorsión poética,
de conceutos e siños non poéticos, de investigación na imaxe, constituie a tarefa na
que estamos empeñados.
Nos niveles a cubrir están a apertura da poesía cara a novos campos temáticos i
estéticos: cubrir esa faceta urbana (cuia importancia anteriormente tratamos),
incorporar elementos temáticos abandonados (urbanos, proletarios, eróticos), facer
unha poesía concreta e de combate, que non sería tanto de concienciación, sinón
"épica", como un berro de loita nun pobo en loita; trasladar a simboloxía e as
técnicas de propaganda política á poesía; son antre outros moitos os camiños nos
que estamos a traballar.
Trátase, en fin, de enmarcar a comunicación poética nos seus límites xustos de
"resistencia", axeitala ás necesidades coiunturales históricas da cultura nacional,
dende a perspectiva do desenrolo político dun pobo que enceta a loita de liberación.
(Rompente 1977e: 6)
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Nesta autopoética identifican este concepto cun posicionamento non só estético
ou literario, senón que orgánico.  A liña programática que se segue é a de avanzar nunha
praxe sistémica, isto é, que procure dialogar con diferentes campos como o artístico, o
político ou o filosófico. Neste momento as ligazóns establecidas entre o campo literario
e mais o político son moi estreitas, así a literatura vese como unha ferramenta para
conquerir a soberanía nacional. Entendemos que, ao igual que nestes anos de
transformación social, o nacionalismo recolle a suficiente autonomía para postular
abertamente un debate arredor do concepto independencia ou soberanía. O campo
literario tamén quere participar aportando unha liña de acción concreta; no caso de
Rompente postulando a vangarda como concepto orgánico, isto é, a liña que se
desenvolve podería definirse segundo os parámetros de autores como E. Sanguineti e da
nova vangarda dos anos setenta:
Ciò che l’avanguardia esprime è dunque, in modo privilegiato, una verità particolare
di carattere sociale, e non già, semplicemente, una verità particolare di carattere
estetico. Nè si tratta, poniamo, di una specifica interpretazione sociologica, vincolata
a un metodo dato, relativa a una prospettiva, alle radici, nella forma della
contestazione, e che tale contestazione, nell’atto stesso in cui si genera sul terreno
estetico, mette in causa, inmediatamente, la struttura tutta dei rapporti sociali. (E.
Sanguineti 2001: 62-63)
Porén, o grupo organiza a súa proposta repertorial atinxindo calquera tipo de
discurso que teña como principal obxectivo a renovación do campo literario. É a través
desta linguaxe de revolta como se articula unha proposta de reforma do campo literario
galego, cando menos a través da incorporación de elementos anovadores como a
vangarda e que xa tiveran o seu suceso en épocas anteriores (anos vinte e trinta do
século XX). Estas concepcións coinciden coas propostas elaboradas polos axentes do
campo plástico ou visual (véxanse os diferentes manifestos artísticos da época
recollidos por X. Seoane (1994).
De botar unha ollada á historia do campo literario galego, o concepto vangarda
aparece por vez primeira na revisión que se fai da década dos vinte do século XX.
Nomes como V. Risco, Manoel Antonio, A. Cunqueiro, E. Montes, A. Carballo, L.
Pimentel ou R. Dieste ocupan estas posicións en determinados momentos ou ben
empregan o termo vangarda para representar unha serie de intereses á hora de ocupar
posicións dentro do canon. Por exemplo, a figura de Manoel Antonio nunca suscitou
controversia á hora de desenvolver a posición vangardista (véxase o traballo de X. R.
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Pena 1996)117, mais non sucede o mesmo con A. Carballo ou mesmo co propio A.
Cunqueiro, ao se situaren noutras latitudes do campo e mesmo do canon. Tamén ocorre
nas dinámicas internas no campo de gran produción. Estes datos cómpre revisalos con
demora, mais non é este o lugar.
É nos derradeiros anos setenta cando se introducen no seo do sistema literario
galego as  propostas de vangarda programáticas, isto é, futurismo, dadaísmo,
surrealismo e, no noso campo, hilozoísmo e neotrobadorismo. Os dous axentes que máis
contribuíron na súa difusión e mesmo praxe foron V. Risco e Manoel Antonio.
Rompente aproxímase ao segundo por motivos políticos e tamén estéticos ou literarios.
V. Risco, após a guerra civil española, foi considerado dentro do campo literario como
un escritor non comprometido co nacionalismo. Pola contra, Manoel Antonio sempre se
postulou como emblema dos posicionamentos de esquerda política (comunistas) sexa de
forma activa (vía o seu manifesto Máis alá ou a correspondencia editada) ou pasiva
(enténdase aquí a utilización do seu nome a partir de 1979 coa dedicatoria das Letras
Galegas e o levantamento da súa obra).
A mediados do século XX, aquelas voces que se poderían situar
conscientemente no terreo da vangarda rexeitan desta etiqueta (por exemplo, A.
Cunqueiro por mor de identificar vangarda e esquerda literaria). Desta forma vaise
entender o concepto vangarda coma un ideoloxema nos textos literarios, o cal temos de
ter en conta á hora de articular o concepto resistencia na produción de Rompente. Este
rexeitamento atopámolo representado como un movemento desaparecido. Na obra de R.
Piñeiro (Piñeiro 1974) as vangardas son definidas como “etiquetas que, ademais de
designar ideas estéticas peculiares, designan tamén revolucións ocorridas nas distintas
linguas literarias” (ibid.: 142).
Pola contra, este autor asume como habitus literarios ou “factores esenciais”
(ibid.) o lirismo, o humorismo e o sentimento da paisaxe son tres elementos que se
oporían ao concepto vangarda. Estes aséntanse en posicións de produción elaborada e
publicada no ámbito da editorial Galaxia na posguerra, os cales serán desconstruídos
polo grupo Rompente.
117 Un caso especial meréceo a recepción da obra de Pimentel, que ficara no esquecemento até os anos
setenta.
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Rompente, sen esquecer a teorización do grupo como Resistencia Poética, abren
unha nova fase, Grupo de Comunicación Poética, a través agora do reforzo da
instrumentalización do discurso poético a partir dunha busca performativa da vangarda
nos seus días. Do mesmo xeito, inician un discurso de vangarda urbano e underground,
no que se establecen lazos de unión coas vangardas europeas dos anos vinte. Esta escrita
detéctase a través de catro ideas reiterativas no Silabario da turbina:
a) a asociación de ideas dadaísta,
b) os xogos de sons,
c) a escrita automática e
d) a incorporación de elementos non lingüísticos.
A presenza dadaísta en Galicia non se desenvolve até que Rompente tira este
poemario. O seguinte poema sérvenos de exemplo para reflectir os puntos máis
destacables da estética dadaísta, segundo a historia da literatura e os creadores desta
estética de vangarda.
había un galego de madeira sentado sobre a carne do
                                                      autobús do ensoño
galego en procesión de aceiras tesas facendo sombras
nas aristas das curvas galego por unha banda
                                                                 traballador
de fábrica cheminea ergueita
frio paxaro de azas negras galego cun xornal
         de proletario
millo verde
galego entre as unllas da terra que non se consume
no diálogo metálico coa máquina galego
nos zapatos remisniscencias de estrume
facendo nupcias coa gasolina que verte un seiscentos
púber. (ST:13)
A asociación de ideas inconexas ou ao chou é o elemento máis destacable. Porén, na
estrutura interna do poema observamos como hai unha proposta dupla á hora de
intercalar as diferentes linguaxes artísticas, isto é, a poesía, a imaxe e a música. A
poesía xorde simplemente ao estar este texto inserido nun libro de poemas e asinado por
un colectivo, alén de empregar o verso como recurso estilográfico. A imaxe aparece nos
xogos siloxísticos e nas sinestesias (“frio paxaro de azas negras galego cun xornal”). E a
música ten o seu espazo a partir de referencias concretas como o “millo verde”, facendo
alusión a unha copla popular que tivo moito suceso nos anos setenta e na boca do
portugués Zeca Afonso. Esta mestura de linguaxes é un dos elementos repertoriais
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vertebradores da estética dadaísta. Desta maneira, podemos entender todo o libro como
un artefacto dadá ao definir o Silabario da turbina como un gran receptáculo de
elementos vindos do campo literario, pictórico, xornalístico e da cultura underground.
O poemario tamén presenta exemplos de escrita automática. “Ritual da sombra
radiofónica da ciudade” (ibid.: 75-78) amosa unha sorte de ladaíña na que, a través do
correr de consciencia, se reflexiona sobre a vida cotiá contemporánea. A voz lírica
(probablemente Reixa pola referencia aos cocoteiros) describe un espazo urbano á vez
que intercala datos biográficos do poeta turco N. Hikmet e do galego Manoel Antonio
co afán de analizar, dende unha liña marxista, a construción do capitalismo e a súa
violencia na sociedade civil. Neste poema detectamos con máis precisión a concepción
práctica da vangarda para Rompente. Partindo dunha creatividade non moi común no
campo literario galego ao empregar o correr de consciencia, practícase unha análise da
situación social e política co afán de facer reflexionar o lector/a a respecto dunha
situación de seu violenta para aqueles que padecen as agresións do capital. Esta pode ser
a nivel explícito (de aí a referencia ao poeta N. Hikmet), orgánico (aparecen como
protagonistas os traballadores e os elementos descritivos das súas vidas: “perder un
autobús de medo e vergonza” (ibid.: 76)) e implícito, a partir de referencias claras á vida
cotiá como se ve na representación do novo lecer que atinxía por vez primeira as clases
medias en Galicia (referencias a bebidas, cancións, cuestións prácticas como tomar un
café). Todo no seu conxunto rezuma o exotismo que emana do poema.
O Silabario da turbina, á vez, é un chanzo de introdución do posterior
posmodernismo (nós propomos o concepto vangarda posmoderna (Baltrusch 2012)) que
se asentará no sistema literario galego. Deste modo encontramos, como elemento
iniciático, a propensión por abandonar o discurso grandilocuente do socialrealismo a
partir da fragmentación dos grandes mitos, sendo a figura do poeta a primeira
(“esgrevios cantores desta merda:/ os poetas” ST: 8). Neste poemario a voz lírica
diríxese en moitos casos a un vós (“Se vos quixese falar” ibid.: 7) para propor reflectir
unha sociedade civil viva (“labregos-proletarios e asistentas” (ibid.: 7)) en profundo
cambio. Ao contrario que nos textos poéticos anteriores, non hai unha pretensión directa
de atinxir unha reacción no lector/a. Pártese da descrición concreta dun estrato social
novo, clase media e proletariado urbano, para intelectualizalo a partir dos hábitos de
consumo –compróbase na incorporación de exemplos como os grandes almacéns tipo o
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Corte Inglés de Vigo (ibid.: 8)–. Todo isto contrasta cunha realidade proletaria que sofre
a violencia do capital (véxase o poema dedicado á morte dun traballador (ibid.: 9-10)).
Os teóricos do posmodernismo teñen sinalado o recurso paródico como un
elemento repertorial deste movemento estético (Calinescu 2003 ou Hutcheon 1985).
Detectamos abofé que a parodia funciona en Rompente a nivel repertorial. Así, o humor
non se canaliza dende os postulados ideolóxicos predominantes no campo literario
galego e que foron teorizados nos anos cincuenta por C. Fernández de la Vega (1983).
Nesta tese non imos entrar nos detalles concretos a respecto da evolución deste
elemento no campo, pero si definir en poucas liñas como en Rompente evolúe o humor
cara á parodia como ferramenta básica á hora de establecer puntos en contacto entre o
campo literario e mais o político ou cultural.
A nivel político-social encontramos exemplos nos que se cuestiona,
ironicamente, a incorporación dos novos segmentos da sociedade civil (clases medias)
no devir da loita de clases.
Dos bilingües cabaleiros
e das castas damiselas,
dos cafés das tabernas,
do mar e das industrias conserveiras,
do Corte Inglés e das
casas sindicais nos arrabaldos (ST: 8)
Nesta liña, han aproveitar tamén para parodiar o discurso grandilocuente do
socialrealismo en diferentes puntos do volume:
trátase de rescatar Galicia
desta campá de sombras
Táchese de non interesar (ibid.: 51)
E mesmo elaboran unha sorte de pastiche (Hutcheon 1985) a partir de elementos
repertoriais diversos. Subverten as condicións repertoriais propias de autores que
figuran no canon da vangarda, para definir unha narrativa continxente.
-manifesto do partido comunista-
                                 (connotacións)
“hágalo usted mismo”
“sírvase bien frío”
“agítese antes de usarlo”
“manténgase alejado del calor y del fuego”
“dejar siempre fuera del alcance de los niños”
NON “consulte a su médico” (ibid.: 63)
No poema anterior mesturan referencias explícitas ao capital simbólico (partido
comunista); ao criterio filolóxico, ao empregar o castelán e criticar este uso por parte
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dun estrato político afín ao iberismo; e o uso de elementos repertoriais diverxentes co
discurso lírico como é o prospecto dun medicamento. Desta maneira, procuran un
discurso alleante.
A nivel metaliterario comprobamos como se parodia a propia función do poeta:
e, cando non tivese
outra cousa de que vos falar,
falaríavos dos
esgrevios cantores desta merda:
os poetas (ST: 8)
A parodia non sempre atinxe un nivel certamente crítico. Encontramos un poema no que
se elabora un pastiche da obra de J.-S. Papasseit. En concreto, mesturan repertorios
vindos da propia obra do autor catalá
Vosaltres no sabeu
      Qué es
      Guardar fusta al moll (ibid.: 32)
 co outros propios do creacionismo de Manoel Antonio
a oración de cada niño de luz
de cada barco
nin o milagre
de cada cruxir dun pailebote (ibid.: 33)
e mais da época socialrealista de Rompente: “EU POÑO UN BEIXO NO MAÑÁN E NOS
TEUS OLLOS” (ST: 34).
O emprego deste autor catalán vai alén do simple xogo literario pois sumérxeno
no campo ideolóxico ao empregar un poeta que ten moitos paralelismos con Manoel
Antonio. Este dato confírmao A. Avendaño: “Para homenaxear a Manuel Antonio
escribinlle naqueles anos un poema ao poeta anarquista catalán, tamén tuberculoso,
Johan-Salvat Papasseit” (Avendaño 2001: 69). Alén deste exemplo claro, hai moitos
outros nos que a parodia cultural funciona como elemento repertorial de seu.
Turbina é maravilla
(aínda guttemberg non nacera e turbina era troveira) (ST: 23)
Este elemento terá, co paso dos anos, unha presenza maior na escrita do
colectivo, como veremos na análise de textos posteriores ao Silabario da turbina
(Rompente 1979a e 1983a). Desta maneira, poñen en práctica a teoría asumida polo
grupo no congreso de Poio verbo do nivel expansivo e da subversión do mesmo
(Rompente 1981f).
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Outro trazo posmoderno é a incorporación da linguaxe interdisciplinaria. No
Silabario da turbina temos exemplos prácticos desta teorización. En textos como “Esta
noite en Vigo” (ST: 55) mesturan os elementos repertoriais empregados en Crebar as
liras ou nas Follas de Resistencia Poética. Ademais aclárase un propósito de
intervención na sociedade civil ao usaren o formato editorial da folla voante da
Asemblea de Traballadores e Contratas de Ascon. Nesta composición conviven
expresións propias do mundo folclórico e achegado ao rural (cangallas e chavellas que
na páxina seguinte se amosa en formato divulgador, obviamente con pretensión
paródica) con formas propias da vangarda urbana como o paro ou ou as rúas de
Vigo118.
6.3.2.2. O amor e o erotismo
Se a parodia se estableceu como elemento repertorial de seu na obra de Rompente, o
discurso amoroso e, por extensión, o erótico tamén irromperá de forma tanxible na súa
escrita.
A temática erótica non foi desenvolvida de forma maioritaria no campo literario
galego até a consagración da autonomía política e cultural de finais dos anos oitenta.
Desta forma, nos anos setenta atopamos o que se podería denominar como etapa
iniciática ao se considerar como elemento repertorial de seu. Así o entendemos ao
analizar as diferentes producións (textos, críticas, editoriais, etc.). A nivel contextual,
estamos nunha época de liberación sexual, entendida esta a nivel heterosexual e
homosexual (Navaza 1977), na cal a relación entre urbe e sexo se une a través da
palabra liberdade. Para defender esta tese remitímonos a dous textos.
Situamos o ano 1976 como un marco inicial. O primeiro é o poemario Con
pólvora e magnolias de X. L. Méndez Ferrín, do cal os axentes culturais non dubidan en
sinalar que:
Outra mostra de apertura temática foi a incorporación do erotismo, efectuada xa na
década dos setenta e á que se adheriron logo poetas das idades máis diversas. En
118 Este mesmo texto tería unha segunda edición en formato recortable, tamén en traballo
colectivo entre Rompente e o Colectivo da Imaxe (Rompente 1978d: 15).
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realidade, a poesía galega moderna, absolutamente recatada, non tratara abertamente
esta temática erótica –agás raras excepcións– ata o cambio de 1976. Dun tratamento
do amor máis ben idealizado e conxugal, foise pasando a unha visión
verdadeiramente amatoria que desembocaría á fin na irrupción do erotismo
(Rodríguez Fer 1990: 260)
O segundo texto, de carácter teórico, é o ensaio de D. García-Sabell (1976): “As
facianas do erotismo contemporáneo”, no que dende o campo da psicoloxía describe o
concepto erotismo e pornografía. Aquí procuran un capital simbólico concreto ao citar
unha manchea de voces vindas da psicoloxía e psiquiatría norteamericana. Este tratado
cómpre telo en conta á hora de investigar como se foi introducindo a temática erótica no
campo literario. Aínda que García-Sabell desenvolvía o seu labor dentro do campo da
medicina, non foron poucos os textos nos que, dende este eido, tratou de forma
interdisciplinaria en diálogo cos campos artísticos e literarios. Alén disto, a súa
influencia como axente dentro do campo literario, ao ser un dos mecenas da editorial
Galaxia e posteriormente presidente da RAG, confírelle un capital simbólico de
estimación á hora de analizar os textos da época.
Desta forma, partimos da seguinte idea: Rompente no seu Silabario da turbina
achega un texto cun valor simbólico de seu ao tratar o erotismo dende unha óptica
concreta e que describiremos de forma sucinta. O amor no poemario vén determinado
por diferentes mostras. Todas teñen en común o serviren de parodia dun tipo de
repertorios empregados no campo literario da altura. Así, o primeiro texto no que se
trata a temática amorosa atopámonos cunha burla ou parodia da visión patrialcal da
muller e que se manterá en todo o poemario, agás excepcións que anotaremos:
Fresca muller dos arrabaldos
Un pucheiriño de solsticio
          Roubarei para ti
Esguía femia muller dos arrabaldos (ST: 15)
Neste poema paródiase a través dun pastiche toda a lírica amorosa da posguerra.
O primeiro dato que nolo confirma é a representación da figura feminina. A muller
desconstrúese como un espazo (“no teu ventre fábrica e un increibel abrente” (ibid.: 15)
no cal o Eros xorde como lugar orixinal no seo das dinámicas do campo: a cidade. Alén
disto, a parodia tamén se transfire a través da incorporación de elementos estilísticos
que ocupaban un lugar central no campo, por exemplo, a metáfora hilozoísta “asfalto
nos teus pes como alpargatas que / calzan as presas escangalladas dos coches / no
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semáforo” (ibid.: 15). Outro poema que se segue esta liña paródica é “ti eras un corpo”
(ibid.: 73-74), no que se ridiculiza a cousificación da muller.
Esta figura feminina é ollada con outras perspectivas xa analizadas en textos
anteriores (Rompente 1976a: 8). No poema “Ixinia” ((ST: 17-21) convértese nun
receptáculo da voz lírica, nunha confidente da represión que recibe unha sorte de
misivas ordenadas por meses. Neste caso tamén se utiliza a dialéctica campo/cidade ao
situar a muller nunha “aldea na aldea única que / un país o teu país podía ter no
derradeiro recanto / dun corpo de muller un salaio nocturno” (ibid.: 17). Pola contra,
temos exemplos nos que se parodia esta visión obxecto:
Qué ten a ver o noso amor
co último motín de “La Modelo”? (ibid.: 42)
A loita política que engloba a diexese do poema “Ixinia” paródiase neste texto a
través da incorporación de elementos vindos dos medios de comunicación (“calquera
día marcharemos da onda media / O M” (ST: 42)). A figura feminina móstrase como un
obxecto cativo e dependente:
quero voltar alí, dentro de ti
a ese currunchiño teu tan quente
coma unha bombilla que estoupase
milenaria
non me veñas con eses ollos por diante
sempre te me perdes coma auga (ibid.: 39)
Esta visión contrasta con outros dous textos: “hai unha muller” (ibid.: 53) e
“maría” (ibid.: 59). Estes poemas poderiamos consideralos como unha pausa dentro da
proposta paródica, ao indagar dun xeito máis demorado sobre o amor cunha postura de
vangarda. O primeiro xoga co surrealismo ao incorporar imaxes visionarias ao xeito
creacionista: “falar quedo / de palabras ao vento” (ibid.: 53), e o segundo presenta
elementos propios do surrealismo e do futurismo (“pra escribilo nas paredes / -spray nos
dedos-/” (ibid.: 59)). A incorporación do verso libre tende ao minimalismo e á
contención semántica.
O erotismo, como sinalamos ao comezo deste apartado, é o elemento repertorial
máis orixinal dentro do campo literario galego da época. Destacamos deste volume o
poema “Erótika” (ibid.: 43-50) e “Fragmentos con afrodita” (ibid.: 65-71). “Erótika”
está dividido en seccións encabezadas por cadansúa “época” (ibid.: 47 e 49). Deste
poema destacamos a incorporación de elementos visuais vindos do cómic: imaxes de
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mulleres obxecto e algunha viñeta concreta, nos que tamén se respecta a cita textual.
Desta forma indagan nun tipo de parodia xa indicada antes, a que critica a visión
patrialcal:
ela que somente tiña que agachar
aquel o meu bosco entre as súas pernas (ibid.: 46)
O que máis destacamos deste texto é a incorporación do erotismo a nivel
explícito:
e fago as bases de apoio:
pezóns leite e toxos
que trabo eu tamén (ibid.: 59)
Ao mesmo tempo, establécese un xogo co elemento fálico e coital, representado por
elementos dispares como a “nosa vela” (ibid.: 46), “PARABELUM 9 mm.” (ibid.: 48) ou
“a lingua enteira da túa carne” (ibid.).
A linguaxe paródica non se abandona en ningún momento para mesmo rematar o
texto dunha forma claramente burlesca:
desconoceremos o principio de estroversión obligatoria
na aplicación correcta dos imperativos
(por outra banda, sempre por nós practicados)
de que
primeiro: a cópula chámase polvo
e
segundo: polvo eris et polvo reverteris
cenos de axila e refluxo (ibid.: 50)
Con este elemento repertorial Rompente introduce no seo do campo literario
galego a pornografía, o que cotexamos coas disposicións de D. García-Sabell a respecto
desta variante do erotismo:
Si a pornografía se limitara ás súas propias cercas, compre decir, si cumplira con
lóxica o obxectivo para o que nacéu, a sabere, a excitación xenésica, non habería ren
que engadir ao dito anteriormente. Pro acontece que a gran manufactura sexual arela
rubir no rango intelectual. Quere fundamentarse e, con iso, adequirir importancia, ir
máis alá do sinxelamente instrumental, en suma, ter permanencia cultural. É iste un
rasgo moi do noso tempo. Todo o que ele produce téntase convertir en ben cultural.
(García-Sabell 1976: 98)
Consideramos que Rompente con este tipo de textos procura ocupar un espazo
dos posibles aínda baleiro no campo literario galego. Isto mesmo constátase na
entrevista con M. Ledo (1983) ao afirmaren que entenden o erotismo como unha faciana
do amor. Mais este concepto amoroso debemos incluílo no que tamén García Sabell
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designa como terceira póla da “heredade erótica: a sexualidade “recreativa”” (García-
Sabell 1976: 14), isto é, reflectir a ecuación
Erotismo= sexualidade. Sexualidade = ledicia do placer sin limitacións. Dista
sinxela ecuación vai saír, como da manga dun prestidixitador, a desmesura, a
complicación,e a unilateralidade da relación amorosa tal e como se apresenta nos
nosos días. (ibid.)
En “Erotika” o sexo transita na forma de ligazón corpórea.
ela que somente tiña que agachar
aquel o meu bosco entre as súas pernas
ela que non poderá morrer na alma do inadaptado (ST: 46)
Este é descrito metaforicamente ao xeito dunha “guerrilla urbán” (ST: 47). A relación
sexual paródiase dende uns parámetros literarios, xógase co canon literario imperante,
botando man de recursos estilísticos desenvolvidos por autores e repertorios que
ocupaban o centro do campo. Isto plásmase en exercicios paródicos coa anáfora (“e
quedas ti” (ibid.: 49)), coa metáfora creacionista (“e unha mosca afogando na nosa vela”
(ibid.: 46)), co grafoestilismo (“INAPREIXABLES” (ibid.: 50)) ou coas sinestesias
(“mentras un viño doce se perdía entre as túas pernas” (ibid.: 46)); mais tendo como
cerna a parodia da relación humana como algo alleante ou mesmo exótico: “ti, eu e máis
a verba cocotero” (ibid.: 49).
Pola contra, o segundo poema que queremos destacar, “FRAGMENTOS CON
AFRODITA”, habemos entendelo como un produto erótico sen máis. Aquí asúmense as
teses sobre o erotismo descritas por García-Sabell. Pártese do xogo culturalista coa
figura de Afrodita, de aí as referencias culturais a Hefáistos, o marido, e Ares, o amante.
Nun segundo momento establécese a desconstrución do mito grecolatino para adaptalo
ao tempo contemporáneo. Así, móstrase unha muller, Afrodita, que padece o poder
patrialcal ao estar “de ti absolutamente entregada” (ibid.: 71) e que se instala na loita do
proletariado. A presenza de simboloxía erótica apréciase a partir de representacións do
sexo. Ela como receptora: “frol respirada frol conquistada” (ibid.: 66) ou “volcán de
broa” (ibid.: 71); e o macho vén simbolizado a partir de elementos fálicos como a
“cheminea” (ibid.: 65) ou a “espada” (ibid.: 67). Mais non sempre se empregan tropos
literarios para dar conta do sexo, son varios os exemplos nos que se explica esta
temática: orgasmo, polvo, xemías, laiabas, “que te deita e que entra e te ama” (ibid.:
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68), etc. Esta visión nunha aparecera no seu repertorio. Desta maneira pensamos que a
autoría do poema é de C. Valdehorras, o cal só colabora neste volume.
En resumo, consideramos que o Silabario da turbina destaca dentro das
dinámicas do campo literario galego ao introduciren o erotismo como elemento
repertorial e non só como unha simple temática a maiores e dependente do discurso
amoroso. Isto habemos entendelo mellor ao considerar o erotismo como un espazo de
reflexión sobre a sexualidade contemporánea nas súas diferentes vertentes xa anotadas
por D. García-Sabell (1976). Se ben este elemento xa fora integrado en autores
anteriores como R. Carballo Calero, é indiscutible que Rompente inicia aquí unha liña
de escrita que acadou unha grande madureza na seguinte década, isto é, nos anos
oitenta, con obras dos autores pertencentes ao colectivo, nomeadamente A. Reixa e M
M. Romón, ou outras alleas como a de C. Rodríguez Fer.
6.3.2.3. O criterio filolóxico e o capital simbólico alleo
Á hora de sistematizar as dinámicas do campo literario galego de finais dos setenta e
comezos dos oitenta, os diferentes axentes culturais que se teñen detido nesta análise
amosan diferentes formas de catalogar os produtos culturais. Nesta metodoloxía de
traballo, bótase man de características diversas: o espazo colectivo de traballo (de aí os
grupos), as estéticas en conflito (diatribas entre culturalistas ou non, nos oitenta) e
temáticas. Seguindo esta liña consideramos que na análise práctica do Silabario da
turbina xorden dous elementos chave á hora de interpretalo e que nos dan información
para tamén catalogar esta obra no seo do campo. Estamos a falar do criterio filolóxico e
mais á escolla da cita de repertorios lexitamadores que funcionan como capital
simbólico de seu.
A lingua e o seu uso e aproveitamento simbólico son materia de investigación
para unha parte da crítica literaria galega contemporánea (Figueroa 1987). Nos
diferentes estudos realizados a partir das achegas sistémicas de X. González-Millán e A.
Figueroa establécese un  marco heurístico que propón deterse minuciosamente nos
apartados que configuran un discurso literario que tende á súa autonomía.
A. Figueroa (1987, 2001 e 2010) sinalou o criterio filolóxico como un dos
alicerces nos que o sistema literario galego asentou as súas bases. Este autor determina
como “primeiras manifestacións da súa autonomía” (Figueroa 2010: 58) ao reflectiren
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Esta ideoloxía do carácter nacional de Galiza, xa consolidada na teoría do
nacionalismo formulada nos anos 1920, fundada no ser, na terra e na lingua propios
dos galegos, supón o deber de instaurar unhas institucións que permitan o seu
desenvolvemento como tal nación. (ibid.)
As institucións dos anos vinte non teñen nada a ver coas de finais dos anos
setenta e principios dos oitenta. No contexto que lle atinxe ao Silabario da turbina
existen novas formas de entender o nacionalismo como praxe política e cultural. Desta
maneira, Rompente asume unha normativa emanada da Real Academia Galega e que
tiña a Universidade (Instituto da Lingua Galega) como principal ferramenta de
dinamización, en concreto na creación da Sección Galego Portugués dentro da Filoloxía
Hispánica a partir de 1973. As dinámicas que se xeraron a partir da formación das
primeiras xeiras de licenciados neste ámbito fixo que se abriran diferentes debates
arredor da lingua, acrecentados a finais dos anos setenta coa creación da normativa de
mínimos. Esta pretendía aliviar as loitas internas entre os defensores da normativa
achegada ás institucións con poder cultural de seu (RAG e ILG) e as que propoñen un
achegamento á lingua portuguesa, posuidora do capital simbólico dun sector da
Facultade de Filoloxía  da Universidade de Santiago de Compostela, que funciona como
centro de difusión. A normativa de mínimos expresouse nun documento concreto119 e
tiña o apoio do centro do campo político nacionalista ao ser un elemento vertebrador á
hora de atacar as institucións que mantiñan lazos de unión coa estrutura político-
administrativa do estado. Logo, entendían a norma da lingua como un aparello
ideolóxico do estado, seguindo a terminoloxía de Althusser (1988). Desta maneira
observamos como, a partir de 1978, hai un amplo sector dos axentes produtores do
campo literario galego que comezan a empregar a normativa de mínimos e que non a
abandonan até ben pasada a década dos oitenta. Rompente aposta pola norma da RAG
ao igual que outros axentes que ocupan o centro do sistema, tal como aqueles que viñan
desenvolvendo a súa actividade no seo da editorial Galaxia.
Desta maneira, poderiamos representar as dinámicas internas do campo a partir
do criterio filolóxico da seguinte maneira:
119 Bases prá unificación das nomas lingüísticas do galego (1977) (Monteagudo e Bouzada 2002).
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Rompente aposta polo emprego da norma oficial, polo que se sitúa dentro do
campo literario acatando unha premisa que comparten axentes culturais con diverxente
ideoloxía política, literaria e artística. A súa proposta metaliteraria non simpatiza coas
que ocupan o centro do sistema (por exemplo, toda a produción de Galaxia), nin
tampouco con aqueles axentes que procuran desconstruíla a través dunha achega á
esfera máis diatópica ou dialectal, caso de Paco Martín (No cadeixo) ou a proposta de
aproximación á terra por parte de F. Vergara Vilariño (Orfo de ti en terra dentro). Mais,
a pesar desta diverxencia, asumen esta proposta para desconstruíla a partir dun
achegamento ao eido urbano. Este feito apenas o podemos considerar en moi poucos
axentes da época, así temos o exemplo de Méndez Ferrín, C. Casares ou A. Rei
Ballesteros na narrativa.
Rompente moldea a norma incorporando palabras vindas do mundo urbano.
Temos exemplos de léxico relacionado co proletariado (grúa, excavadoras, andamio,
capataz, turbina, paro, oficina, industrias conserveiras, casas sindicais, etc.), co
consumo (Corte Inglés, cafés, tabernas, etc.), coa cidade propiamente dita (aceiras,
rúas, arrabaldos, etc.) ou coa esfera dos medios de comunicación e do sexo, como xa
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desconstrución da norma: a presenza do políglota e a intromisión do mundo pop ou
underground.
No Silabario da turbina imos encontrar variados exemplos de termos vindos
doutras linguas. As expresións do inglés teñen basicamente dúas funcións: utilízanas
para reforzar a parodia (“made in excesivamente lonxe” (ibid.: 19), “merry christmas”
(ibid.: 20), “e ti coming back” (ibid.: 50)), pero tamén para achegar certo exotismo ao
discurso, sobre todo erótico, (“de women’s lib” (ibid.: 62)), ou ben mediático (“despois
dos anos a lectura do sheriff king / sheriff king da neneza de TBO (hoxe comic no meu /
léxico de cafetería)” (ibid.: 61)). Tamén o castelán lles fornece elementos lingüísticos:
manexan expresións fixas como “para muestra un botón” (ibid.: 62), “mirei un platillo
volante” (ibid.: 75) ou “el patio de mi casa / no es particular que nun teña esistido nin
esistirá unha cantiga galega” (ibid.: 77), todas cun claro afán paródico. Cunha mesma
función, do latín temos apenas un exemplo (“polvo eris et polvo reverteris” (ibid.: 50)).
E, xa por último, do catalán introducen uns versos de J.-S. Papasseit (ibid.: 32), para
pólo en diálogo coa súa proposta desconstrutiva.
Porén, o afán reformista vén das ligazóns e adaptacións que se establecen coa
sociedade do espectáculo. Formúlano a partir de diferentes vías de penetración.
a) cita de axentes culturais relacionados coa esfera da sociedade do
espectáculo pop internacional: “-por qué non escribo como bob dylan,
leonardo cohen / e outros y / para muestra un botón”. Estas han de
entenderse en contraposición a compositores musicais clásicos como
Dvrak (ibid.: 67), Chopin (ibid.: 70) e Mozart (ibid.: 75).
b) Uso de onomatopeas ou repeticións de sons, emulando a música pop:
“tu-tuah-tu-tuah que me escaralla (bis)” (ibid.: 24) ou “yeah-dooby-
dooby-dooby-dah / (bis)” (ibid.: 62); ou son o do cine: “la vida misma
cham cham cham algo que lle pode ocurrir a calqueira” (ibid.: 75)
Dentro desta dinámica de incorporación de elementos alleos á norma culta do
idioma galego, incorporan axentes literarios que procuran acadarlles un valor simbólico
en dúas direccións: procurar facer visible a Rompente no seo do campo e outorgarlle
valía de seu ao seu discurso, fornecendo novidades literarias vindas de fóra.
Xa nas primeiras páxinas do poemario o colectivo sinala a autoría dos textos,
algo que non se facía na etapa anterior. Alén dos nomes dos propios compoñentes de
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Rompente (Reixa, Romón, Avendaño e, de xeito temporal, Valdeorras) tamén sinalan a
cinco axentes alleos ao campo (C. Logue, N. Hikmet, J.-S. Papasseit, G. Politzer e P. P.
Pasolini) e dous galegos (Manoel Antonio e F. Sesto Novás). A súa presentación no
Silabario da turbina pode ofrecerse de forma explícita, a través da cita; este é o caso de
Manoel Antonio (ibid.: 34), J.-S. Papasseit (ibid.: 32) N. Hikmet (ibid.: 75) ou de P. P.
Passolini (ibid.: 76). Mais tamén poden someter o lector/a  un xogo detectivesco. Desta
segunda forma encontramos no libro referencias tanxenciais a G. Politzer cun texto
traducido por Rompente do capítulo III (“O desenvolvemento histórico ou en espiral”)
dos Principios elementais de filosofía, ou referencias a C. Logue, o cal foi identificado
por H. González no poemario (1998: 57), probablemente do seu libro The arrival of the
poet in the city (Logue 1963).
O Silabario da turbina comeza cun poema (seguramente de C. Logue) no que se
explica a morte do libro e a necesidade de mudar de soporte para se achegar ó receptor
(González 1998:57).
o libro reventou
o vello camiño é o novo
o comercio do poeta é a súa gorxa
o seu corpo a fábrica
os clientes todos os que sinten frio
cando lle dis a un poeta
“a túa voz fala por nós”
alégrase
pero moito máis se alegra se é
que falades por vós mesmos (ST: 4)
O mesmo sucede con F. Sesto Novás. Consideramos que o fragmento de poema
integrado no “Silabario da turbina “(fragmento para proseguir)” (ibid. 23-30) ten moitos
trazos paralelos co autor mencionado.
De todos os xeitos, cómprenos analizar como estas voces nunca foron asumidas
por outros axentes do sistema e como fornecen instrumentos para a interpretación
hermenéutica dos textos de Rompente e dos seus integrantes.
6.3.3. Recepción da obra
A primeira recensión do Silabario da turbina data do 20 de xaneiro de 1978 en La Voz
de Galicia (20.01.1978), en concreto na sección «Buenos Días», de autor descoñecido.
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Nestas liñas só se informa da inminente publicación do libro e destácase a vida
clandestina do grupo. Preséntase unha moi breve historia:
El grupo «Rompente» que hizo mucha poesía durante los tiempos del franquismo
había publicado un libro titulado «Seraogna», el resto de las poesías fueron
divulgadas en ciclostil. (La Voz de Galicia 20.01.78)
O 30 de abril de 1978 aparece unha recensión sobre o libro feita por C. Casares
tamén en La Voz de Galicia (30.05.1978), definíndoo como "o texto máis irreverente de
cantos se levan publicado en galego". Cómpre logo demorarnos nestas palabras en tanto
parten dun crítico que posúe un lugar central dentro das dinámicas do campo literario
galego. C. Casares nestas datas xa figura no canon como narrador, mais son os anos nos
que se forma unha figura complexa que atinxe diferentes planos do campo literario
galego. Desta forma, atopamos un saúdo a unha nova forma de facer e entender o
xénero lírico en tanto destaca desta a súa aposta por unha escrita afastada do habitus do
propio campo literario. O adxectivo “irreverente” sitúa a Rompente dentro do campo a
través dun posicionamento externo e de ataque aos diferentes repertorios e habitus (da
"retórica moralista dos últimos anos" (ibid.)) asimilados ata a altura.
O mesmo considera P. Vázquez Cuesta, posuidora dun capital simbólico
especial ao ser profesora universitaria. A respecto do libro, descríbeo como: "um
singularíssimo Silabario da turbina simultaneamente experimental e comprometido coa
literatura galega" (Vázquez Cuesta 1978).
Pola contra, encontramos unha lectura filolóxica do poemario, efectuada por un
novo autor e crítico literario: C. Rodríguez Fer. Na recensión (Rodríguez Fer 1978)  que
escribe na revista Grial, comeza cunha pequena traxectoria pola historia do grupo para
definilo coma "xuvenil e inmadura". Considera Rodríguez Fer que estas posturas teñen
chegado a mudar tendencias, pondo por exemplo, Manoel Antonio, autor controvertido
na súa época e que nos anos setenta se revitalizou no canon literario galego.
Centrándose no propio volume, destaca dous compoñentes orixinais: a presentación
gráfica do Colectivo da Imaxe e a creación colectiva. O coidado editorial do libro, verbo
do seu deseño, relaciónao cos movementos pop no campo literario español. Así,
cuestiona este feito xa que as dúas tendencias están dirixidas a un masa de público
urbano. Detecta, así mesmo, a influencia de Méndez Ferrín nalgúns poemas e tamén de
E. Pound, no procedemento intertextual e plurilingüístico, así como tamén da vangarda
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de E. Sanguineti. Fai referencia á ironía que se utiliza no libro, a cal define coma
provocativa. Conclúe o artigo destacando o labor de "vangarda, lúdico e
anticonvencional", algo insólito na literatura galega. Ao contrario que C. Casares ou P.
Vázquez Cuesta, Rodríguez Fer non posúe o capital simbólico dos anteriores senón que
procura un lugar de seu no subcampo da crítica a través dun cuestionamento da forma
de entender o feito poético no seu repertorio.
Existe tamén unha recensión feita por unha revista portuguesa Se7e
(21.02.1979), e na que dá conta da publicación do Silabario da turbina. Este texto
preséntase na sección "Livros" da revista e comeza facendo mención a: "sua qualidade,
pela novidade e por ser escrita numa lingua que tantas afinidades tem com o português–
o galego". Destacamos tamén esta recensión por canto valor ten á hora de procurar unha
maior autonomía dentro do campo literario por parte do colectivo Rompente.
Neste mesmo texto, outros datos de interese son a presentación das "mãos
amigas" (ibid.) que levaron o libro a esta revista: o cineasta Luis Rocha e o libreiro
Hipólito da Opinião. Definen o volume como "obra experimental e revolucionária, no
sentido verdadeiro das palavras" (ibid.). Insistimos aquí na importancia que ten o
diálogo aberto entre dous sistemas nacionais: galego e portugués, e que non tiña
parangón na época –agás casos concretos como os de Galaxia e o profesor R. Lapa ou
Carta da Galiza que asinaba P. Vázquez Cuesta no Colóquio & letras. A reseña remata
sinalando o posto de venda para adquirir o libro: Gráfica Ultreya en Vigo e
reproducindo un poema: "Se vos quixese falar da guerra" (ibid.).
Nesta liña de contactos foráneos, o Silabario da turbina tamén cruzou fronteiras.
O poeta catalán S. Espriu apuntou positivamente a publicación deste poemario a través
dunha carta persoal ao grupo, tal como documentamos no Anexo III.
9_3_2_2_GCP_creación: varia_GCP. Varia. Páxina 1)
Outra recensión de interese aparece a finais do 1978 no Faro de Vigo120, antes de
se fallaren os Premios da Crítica, na que se pide o galardón para o Silabario da turbina
por ser:
el intento más vivo, más audaz y más serio–paradójicamente, porque el tono y el
tema y las ilustraciones parecen pretender una sarcástica burla– [...] Más un intento,
un esfuerzo, una intención, que un logro. (Faro de Vigo sen data)
120 Probablemente sexa da autoría de A. Cunqueiro, tal como detalla A. Avendaño na biografía de
Rompente (Avendaño 2001b: 17)
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Mais a crítica é moi esixente nalgúns treitos, dicindo que: "los buenos versos son
escasos” ou “hay mucho de pretensión «pop-art»" (ibid.). No artigo proponse ao carón
do Silabario da turbina, o libro Paisaxe de Glasgow de V. Araguas para acadar o
Premio da crítica121.
Co gallo da celebración do Día das Letras Galegas, non só celebran esta
efeméride presentando o libro. Destacan varias participacións do grupo en escritos con
intención diferente. O primeiro deles é a colaboración do grupo na revista Vagalume
que estaba dirixindo naquela altura A. Pexegueiro. No número 5 e derradeiro publican
un texto poético:
fresca muller dos arrabaldos
un pucheriño de solsticio
roubarei pra ti
esguía femia muller dos arrabaldos
no teu ventre fábricas e un incríbel abrente
danzarina serpe
asfalto no teus pes coma alpargatas que
as presas escangalladas dos coches
no semáforo das
túas meniñas -eu seino– hai un xorro de
nenos proibindo en roxo e vertixinosa
ascensión dos rañaceos
e un xardín de cemento verde
son as aceiras ispidas dos teus abrazos
noiva sen polución dos
arrabaldos es ti e es ti que alimentas ese
denso furor que medra nas macetas e prende na
epidermes das cousas simples cun
fluxo xenital e invoca
aos homes (Vagalume nº5)
Este poema aparece no Silabario da turbina (ST: 15) mais con algunha mudanza
como é nos versos 3, 6, 9, 12, 15 e 18 (cada tres versos) que van centrados, e mais no
verso 12 que remata cunha barra: "rañaceos/". Este texto comparte páxina cunha
composición de Cravo Fondo ("virán nenos azues a tocarche") e na seguinte páxina un
poema de Alén ("cristal roto", de X. R. Pena), outro de X. Agulla Pizcueta (Cantiga de
Amigo) da súa obra Cantigueiro novo e un poema de A. Pexegueiro ("Limiar") da súa
Seraogna.
121
 Neste ano non recibe o premio ningún destes poemarios, senón que o libro Mar e naufraxio de A.
Pexegueiro.
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É necesario observar que estes poemas aparecen neste derradeiro número de
Vagalume, no  que se fai unha escolma de diferentes etapas da poesía galega. Neste
caso, xorde por vez primeira a etiqueta “Xeración dos setenta” e mesmo se ofrece un
pequeno prólogo no que se desenvolve unha perspectiva da poesía feita nesta altura. O
texto inicial comeza mencionando o libro Os novísimos, que propuña unha tentativa de
ofrecer unha visión xeral da nova poesía galega. No seguinte parágrafo descríbese o
nacemento do grupo Rompente en 1975 e a publicación de Seraogna en 1976, así como
tamén a aparición dos colectivos Alén e Cravo Fondo e dos seus autores. Prosegue o
texto anunciando a publicación do Silabario da turbina en 1978, así coma dun libro (sen
nomear) de A. Barrio, e de A. Pexegueiro: Mar e naufraxio. Verbo da narrativa destacan
a A. Rei Ballesteros e a súa novela Dos anxos e dos mortos, así coma de I. Taibo con Os
inmortaes, e o fotógrafo X. Alcalá con A fundición e outras narracións. Tamén se citan
a M. Catoira e a Martínez Oca. No eido do teatro sinálase a E. Ruibal coas obras
Zardigot e O cabodano, a R. Vidal Bolaño e a C. Valdehorras, premios Abrente de
Teatro deste ano 1978. Débese ter en conta esta análise en tanto pretende establecer un
exercicio de valoración e canonización inicial da época.
A respecto do Silabario da turbina como acto performático, apenas imos atopar
ecos da mesma. A crónica do acto realizouna M. X. Porteiro en El Pueblo Gallego
(10.05.1978), destacando do libro "a súa ruptura cos cánones tradicionais dos libros de
poesía a que estamos acostumbrados". Apunta o mesmo verbo dos temas que segundo a
autora están tratados cunha "insolencia–paradóxicamente– moi atraínte" (ibid.), ao igual
que o seu deseño. No seguinte parágrafo fai un percorrido pola poesía galega dende os
Brais Pinto, C. Emilio Ferreiro e Manuel María até acadar o grupo Rompente, o cal data
o seu inicio en 1976 "(hai dous anos en Compostela)" (ibid.). Nesta liña destaca, ao
igual que os grupos Cravo Fondo e Alén, a busca dunha nova concepción poética.
Remata o artigo relacionando Rompente cos grupos daquel "movemento pop de hai dez
anos" (ibid.), Ao mesmo tempo, destaca a procura de novos espazos, nomeadamente o
urbano e novas temáticas coma a sexual, para buscar unha riqueza maior na
expresividade.
Anos despois, en 1983, o Silabario da turbina foi rescatado pola profesora M.
Ledo na entrevista que lle realizou ao grupo:
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No Silabario había aínda o remanente —facía uns meses que nos botaran da UPG—
de pensar que a verdadeira poesía revolucionaria tiña que ser de calidade, seguíamos
cos esquemas maoístas, léramos o Foro de Yenan en serio e unha das consecuencias
é que a división do Silabario seña temática —o urbano, o xeral, o amoroso—.
Eramos militantes e queríamos xustificar o noso traballo dentro da loita política, e
mesmo acochabamos textos, que saíron agora, porque nos parecían unha pasada. O
cambio démolo entre o Silabario e os tres libros de autor, tamén con A dama que
fala, que é da mesma época dos tres libros anque só dera saído agora (Ledo 1983).
En 1984, na revista Ulula, publicada pola University of Georgia, preséntase
unha análise da produción de Rompente por parte dun profesor galego: A. Moreiras.
Este axente literario valora positivamente o libro para destacar del as seguintes
constantes:
A “anulación” do concepto suxeito autorial a través do anonimato.
“Carencia de interlocutor textual fijo”, polo cal se establece un diálogo explícito no
libro cunha entidade baleira.
O “cuidado gráfico y la calidad del diseño” fai que se focalice a cousificación do
libro, de aí o concepto turbina, polo que: “El emisor se refugia en el maquinismo
“punk:” (sic) lo que yo digo no me pertenece, yo no existo, sólo proceso, imprimo,
participo en la cadena insensata de producción”(Moreiras 1984: 147).
Partindo dun posicionamento semiótico, Moreiras desenvolve en poucas liñas
unha análise do Silabario da turbina que procura unha actitude de antítese e reflexión.
O ton burlesco e “autoderogatorio” (ibid.: 148) fai que moitos poemas teñan dificultades
de interpretación semiótica. Remata a recensión destacando o poema “Silabario da
turbina (fragmento para proseguir)”, de maneira que se pode ler como unha autopoética.
Nos posteriores traballos sobre o colectivo (González 1998, Cochón e González
1999 e Mejía 2001) focalízanse diferentes elementos que aporta o texto, valorando
sobre todo a súa aposta pola renovación no seo do campo literario galego.
Co selo editorial de Rompente aparece en 1978 o primeiro libro colectivo, Silabario
da turbina, presentándose agora como Colectivo de Comunicación Poética
Rompente. É evidente que, mesmo no nome, o grupo sufrira cambios na súa
formación (neste intre formado polo miolo do grupo, é dicir, Reixa, Romón e
Avendaño, e mais C. Valdeorras) e, sobre todo, que madurara xa un proxecto propio,
moito máis experimentalista, lúdico e politextual, no que desempeña un papel
importantísimo o deseño realizado polo Colectivo da Imaxe (Antón Patiño e Menchu
Lamas). (González 1998: 52)
Rematamos facendo mención da importancia que acadou este texto nas
diferentes achegas críticas consultadas na época de produción de Rompente e como, co
pasar dos anos, se foi esquecendo o Silabario da turbina como elemento que propiciou
un cambio de estéticas no campo literario galego. Para axentes literarios como V. F.
Freixanes (1987), H. Monteagudo (1985) ou X. M. Álvarez Cáccamo (1982) este libro e
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o grupo que o asina serían considerados como renovadores do discurso lírico na
transición autonómica. En confronto, asistimos xa no final da década de oitenta e
comezos dos noventa á anulación, desprestixio e ocultación deste texto coas voces de X.
R. Pena (1987: 24), B. Losada (1990: 9) e L. Rodríguez (1996: 40), os cales canonizan
un discurso lírico simbolizado no denominado por eles mesmos como culturalismo.
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6.4. Tres Tristes Tigres
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creacion: 3_trestristes
6.4.1. Xénese e historia editorial
No mes de novembro do ano 1979 o Grupo de Comunicación Poética Rompente tira do
prelo tres libros de autor: As ladillas do travesti (LT), de A. Reixa; galletas kokoschka
non (GK), de M. M. Romón; e facer pulgarcitos tres (FP), de A. Avendaño. Son
producións que van ir asinadas para romperen cunha planificación herdada dos inicios: a
escrita colectiva e anónima.
Nos primeiros actos publicitarios destes produtos literarios establécese unha
fórmula que os defina de seu: Tres Tristes Tigres, podendo facer referencia ora á frase
feita ora á novela de Cabrera Infante (2006). Pensamos no trabalinguas porque o
elemento circense ou espectacular ten a ver con trazos do paratexto: o cartel que
publicitaba os libros foi realizado en Madrid, nunha imprenta que se dedicaba en
exclusiva ao deseño de publicidade para os circos122. Por outra banda,  citamos a novela
de Cabrera Infante por compartiren o título. Trátase da obra cubana Tres tristes tigres
editada no ano 1968. Esta narración foi moi ben acollida pola crítica española e
converteuse nunha das lecturas máis anovadoras na década dos anos setenta. O vencello
entre esta novela e os textos de Rompente vese no afán experimental da escrita en
ambos e dous casos. Tamén destacamos a procura de reflectir un mundo urbano, da
noite, a través de expresión tiradas de variantes diastráticas ou diatópicas.
Nunha entrevista para o Faro de Vigo o 23 de setembro de 1979 anticípanlle o
contido dos novos libros ao xornalista, que asina como T.F.
É un traballo distinto; van ser tres libros de autor ó xeito tradicional pro sin asumilo
carácter de creador individual. Son discursos paralelos sobor dos medios de
comunicación, o travestismo e a literatura infantil. Anteriormente escribimos en
colectivo e esta vai ser unha esperiencia importante pra nós, inda que sexa un
122 Este elemento paratextual (epitexto) formou parte da exposición retrospectiva de Atlántica no
MARCO de Vigo (2002/03) e tamén na mostra O outro lado da sombra na Fundación Luís Seoane da
Coruña en 2005 (Rabuñal Rey 2005: 64).
6. Textos de creación, propostas de análise
246
traballo igualmente colectivo (fixémolo conxuntamente, cunha lectura de todos nós).
(T.F. 1979)
Os Tres Tristes Tigres saíron á luz a través da editorial acabada de crear,
Rompente Edicións S.L., e maquetados nas Artes Gráficas Galicia. A respecto do novo
selo, cómpre traer a colación unha folla publicitaria datada en Vigo o 3 de setembro
deste ano 1979. Aquí anúnciase a empresa, que se distancia da anterior en tanto
Rompente Edicións (1976) responde a unha época máis colectiva e cunha nova editorial
–sociedade limitada– que formaría parte indisociable do grupo. É desta forma como fica
ben claro que a editora ten unha finalidade pragmática: “levar adiante do xeito máis
riguroso posible todo o concerniente á problemática da comunicación poética”
(Rompente 1979b).
A distribución dos tres volumes correu da man da editorial Galaxia, como
aparece indicado no folleto de presentación dos libros para o pub vigués Sachtmo do 26
de nadal de 1979. O camiño que percorren é moi amplo, chegando en outubro de 1980 á
Feira do Libro en Frankfurt, Alemaña.
Logo do formato papel, a poesía do colectivo debe camiñar alén deste –“o libro
reventou” (ST: 5)–, isto é, polo habitus colectivista practicado por Rompente en recitais
e performances, as cales funcionan como artellos publicitarios e, á vez, de
experimentación co xénero lírico. A presentación dos libros celebrouse en varios
espazos. Desta maneira focalizan o espazo publicitario como elemento repertorial, ao
igual que farán noutras ocasións máis adiante.
Os deseños mercantís de Rompente tamén se han considerar como materiais
poéticos polo seu afán literario. Para a distribución dos volumes créanse diferentes
formatos publicitarios que van dende pasquíns con fotografías de mutilados na guerra
do Vietnam até follas de subscrición á editorial. Estes diferentes epitextos son
entendidos dentro da estética de vangarda e creación. Un exemplo deste aparece
acompañando o boletín Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio! Trátase dunha
folla voante123 que ten funcionalidade publicitaria e que se entende dentro dunha
dinámica de mercado, ao igual que o cartel que acompañaba o Silabario da turbina.
Querido amigo e cáseque suscriptor:
123
 Este texto consérvase na biblioteca persoal de M. M. Romón, ao igual que no cartafol dedicado a
Rompente e depositado na Biblioteca Penzol de Vigo. Ver Anexo III. 9_3_2_2_GCP_creación.
7_Varia_GCP. Páxina 2.
6. Textos de creación, propostas de análise
247
Esto non é un imposto revolucionario. Non, se así podemos decir, o último acto ou a
páxina postrera da obra social que vén facendo a benéfica, humanitaria e caritativa
Congregación de Siervas de María. Non, querido xa suscriptor e amigo, o debate do
deterxente –vostede xa sabe: "le doy tres por el suyo"– e demáis.
Disque ao chegar a Revolución Industrial, a poesía convertíuse nunha mercancía; e o
poeta en productor para un mercado aberto no que había unha demanda cada vez
menor dos seus productos. Nosoutros non nos engatillamos. Para mi la perra.
Tómate tu tiempo. Somos a "intelligentsia" da clase media. Tanto gusto.
Querido suscriptor e amigo xa, nós non escribimos en pintura, senón en letras e é ese
acto artificial da escritura o que nos obriga a propoñerlle algo en nome da
subsistencia.
Suscribíndose pola cantidad de 1.000 pts. –mil– faise vostede acreedor e dono de
tres exemplares que no interior se recensionan. Volumes que recibirá puntualmente
no seu fogar, e ése é o noso compromiso pra con vostede, no decurso do ano 1979.
Vostede non ten máis que pagar e esixirnos ocupar un anaco de espacio dos libros –
na súa biblioteca por exemplo.
A todos aqueles fanáticos e viciosos da nosa produción emplazámolos
afervoadamente a adiantar, a xeito de suscripción, as mil ptas. que corresponderían
ao precio dos nosos tres próximos libros, mais a cativa vontade.
Tres próximos libros (As ladillas do travesti, galletas kokoschka non e Facer
pulgarcitos tres) que terán comprida a súa publicación no mes de novembro.
Para a edición dos Tres Tristes Tigres imprimen dous carteis; un en vermello coa
portada dos poemarios e outro especial na que aparecen fotografados os tres poetas
ocultando a cara con medias e co título Serie tres tristes tigres. Esta imaxe atoparémola
noutras publicacións como Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!
Estableceron pois unha serie de mecanismos publicitarios que riscan a fronteira
entre o puro axente comercial e o obxecto artístico, afondando no concepto máis kitsch
e camp da linguaxe literaria. Isto entendémolo so o ollar vivencial do ser humano
posmoderno, explicado por R. Baceiredo (2006), e que estaría afectado por unha
realidade na que as mensaxes icónicas e fónicas son formantes de seu.
Dentro do deseño de actividades performáticas á hora de presentar a triloxía
destaca a que se desenvolveu na I Festa Ceibe da Cultura, coincidindo coa romaría da
carballeira de San Roque en Vigo. Este happening (Kaprow 1966) realizouse en
colaboración cos creadores artísticos M. Lamas e A. Patiño. Trátase dun espectáculo
con trazos circenses no que os poetas recitaron versos destes poemarios e nos que tamén
se mesturaban pinchacarneiros e saltos, todos ataviados cunha estética especial para o
evento. Nesta romaría, asemade, podíanse apreciar traballos pictóricos dos artistas
Lamas e Patiño que estaban colgados en tendais, alternando con ready mades como as
latrinas modificadas e expostas cara ao público.
Outro acto de presentación –cos volumes xa distribuídos– levouse a cabo no
Sachtmo o 26 de nadal deste ano 1979, da que se conserva o texto lido por A. Reixa e
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que leva por título A miña abuela que é de Valladolid...124. Este foi repartido no
espectáculo en folla mecanografada de cor crema e letras azuis. Atopamos hoxe textos
que lembran estas primeiras manifestacións performáticas.
Nos [Rompente, Monchito, A. Abreu e Hernández] presentamos en el Satchmo de
Vigo con nombres como Banana Coat o Bebra Brothers (sacado de los enanos de
“El tambor de hojalata”). Así iba transcurriendo todo. (Turrón e Babas 2002: 24)
Mais a presentación no Sachtmo dos Banana Coat foi unha sorte de performance
musical na que apenas anunciaban os libros e actuaban en compaña de amigos, coma J.
Hernández.
Establécese desta maneira o pub Satchmo (fundado en 1978) como centro de
reunión e creación do grupo. Tense que ter en conta a importancia do Satchmo no que
atinxe á creación de música e literatura na época xa que se pode caracterizar como un
dos focos de vangarda no Vigo dos anos setenta e oitenta125, caracterización que xa se
apuntou noutros traballos (E. Alonso 2011).
En 1980 presentan a performance Moisés e a mona (ver cap. 6.7.3.). Neste
evento propoñen activar a linguaxe poética desta triloxía e asemade mesturar os poemas
que nos atinxen con outros textos xa editados (fragmentos do manifesto) ou inéditos. Os
espectadores asisten a un xogo lírico no que as creacións se actualizan a través do seu
recitado mesturado con música (O terceiro home ou La boheme) ou con ruído (un
serrón, asubíos). Tamén hai unha compoñente visual: proxección dos poemas contra un
fondo de cartón, uso de caixas pintadas por M. Lamas e A. Patiño ou tamén un atrezo
no que os poetas van vestidos de forma especial portando obxectos non esperados nese
contexto. Presenciamos unha linguaxe experimental na cal o poema abandona o nicho
da escrita para se proxectar noutros rexistros e estados.
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 Este texto pódese consultar no material Anexo III: 9_3_2_2_texto_creación. 3_trestristes.
Ladillas:_travesti. Abuela_valladolid.
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 O pub Satchmo inaugúrase en 1978 como local jazz, pero ao pouco tempo xa se converte nun lugar
para a experimentación e a reflexión sobre a vangarda na cidade olívica. Neste pub Rompente vai estrear
e presentar os seus libros e textos, así como as súas performances. O Satchmo reconverteuse nun local
pop en 1982 e desta forma configurouse como o centro da denominada movida viguesa. Nas súas paredes
soaron os grupos musicais galegos con máis suceso no momento como Siniestro Total, Radio Océano ou
Los Coyotes. En xaneiro de 1983 pecha o local, pero ao día seguinte ábrese unha nova aposta co nome de
Kremlin e organizan unha rede de locais con nome soviético que percorrían todo o norte peninsular.
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Como se pode comprobar, Rompente afánase por superar o formato papel,
camiñar alén do libro e mesturalo con outras artes (música e pintura) co propósito de
acadar unha maior autonomía na arte literaria e chegar ao máximo de público.
6.4.2. Análise da obra
6.4.2.1. Entre o posmodernismo e a vangarda
Como xa o anotamos na análise do Silabario da turbina, á hora de caracterizar a obra de
Rompente batemos cun problema, a súa adscrición a un movemento ou época dentro do
campo. Se ben admitimos a dificultade de historiar un produto literario tan próximo no
eixe cronolóxico, tamén se debe entender a complexidade dunha época na que o cambio
–a nivel sistémico– estaba acontecendo moi rapidamente. Desta forma vemos como o
crítico/a literario se atopa na diatriba entre utilizar unha nomenclatura contemporánea
ou ben renunciar e apenas seguir o caudal léxico e técnico que atopa nos textos que debe
analizar. De lermos a produción de Rompente vemos como os seus membros se
autoidentifican como vangarda126. Mais de ter en conta as novas teorías da literatura
atopamos outras etiquetas e visións críticas adaptadas para diferentes posibles análises.
Desta forma partimos da seguinte premisa, Rompente é vangarda (así o sosteñen eles)
mais nós, dende o novo século, matizamos esta caracterización, pois o termo
posmodernismo tira anovadoras visións do feito literario no grupo.
É moita a literatura que se xerou e que aínda está a agromar arredor deste
concepto. O posmodernismo describe unha etapa histórica que se inicia nos anos sesenta
do século XX e que vai prolongarse até os finais de século e mesmo nos inicios do
novo. F. Jameson (2006) sitúa esta etiqueta no que el define como era do capitalismo
serodio, apropiándose de elementos vindos do eido da socioloxía, da política ou do
espectáculo para definir unha serie de produtos culturais. Outros autores han falar de
posmodernismo como un fenómeno contraditorio e de interrogación (L. Hutcheon
1985), como a sociedade do espectáculo (xa anunciada por G. Debord 1996), como o
campo de estudo das manifestacións culturais que se deron nos anos setenta (I. Hassan
126 O colectivo asume esta praxe en diferentes textos coa máxima de: “non se pode exercer de vangarda”,
(Rompente 1981f), en alusión aos textos ensaísticos de E. Sanguineti.
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1987) ou ben como o espazo crítico dos grandes metarrelatos de lexitimación do século
XX (Lyotard 1984).
O posmodernismo vai considerarse un campo de estudo que non fica apenas no
ámbito da literatura, pois entendemos que a barreira xenérica, non só do campo literario
senón que tamén doutros campos como o da música, arte plástica, economía, filosofía,
etc., mudou neste derradeiro século. A respecto dos xéneros, as fronteiras foron
borradas e deste modo adóptanse novas formas híbridas. O posmodernismo supón  un
cuestionamento radical das bases nas que se asenta o status quo do pensamento
occidental após a Segunda Guerra Mundial. Esta ruptura sinala unha nova etapa na que
a liberdade do logos fai que agromen diversas perspectivas de análise, de aí os cultural
studies, os estudos feministas, poscolonias, etc.
No referente á literatura vemos como a posmodernidade é unha rebelión que
mantén relacións co modernismo das vangardas, coa xeración Beat ou co Maio do 68,
mais pretende seguir experimentando coa forma, a función da praxe literaria e os
medios ou soportes.
Por modernismo127 entendemos un período histórico que camiña entre o 1890 até
o final da segunda guerra mundial. O facho que alumeaba este movemento é o da
experiencia, o predominio do universal e un determinado sentido da referencialidade. O
modernismo literario propón a obra de arte coma un mundo completo e dominado pola
independencia. O carácter universal ofrécese como base e revisitan a antigüidade clásica
para reclamar un significado transcendental (véxase, por exemplo, a obra de V. Risco).
A creación permanente, a ruptura da referencialidade inmediata ou a importancia da
intertextualidade formarían parte deste movemento que se sitúa asemade como anti-
posmoderno e proto-posmoderno. Detrás desta autonomía da arte agroman unha serie de
movementos que denominamos vangarda (dadaísmo, surrealismo, cubismo,
creacionismo, hilozoísmo...) e que nos anos sesenta se desconstrúen na neovangarda.
Os Tres Tristes Tigres situaríanse na fronteira entre o modernismo e o
posmodernismo. Tirando da táboa, moi manida nos estudos posmodernos de I. Hassan
(ver cap. 2.2.) observamos trazos do posmodernismo na tendencia cara á antiforma e
asemade o xogo (o libro tórnase un xoguete, con despregables, imaxes camp ou follas
furadas); enténdense os poemarios como un discurso aberto, no que o lector/a debe
127 Na nosa proposta de investigación empregamos a etiqueta modernismo como sinónimo de vangarda.
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encher os signos que se emiten en cada momento. No caso d’As ladillas do travesti,
destacamos a anarquía do texto, o carácter dadá128; mentres que nas galletas kokoschka
non dáselle preeminencia ao silencio ou ao esgotamento, producindo un texto no que o
logos sofre a ditadura dos media, que asolagan todo. Tamén neste poemario
encontramos un exemplo claro do debate modernismo / posmodernismo ao se introducir
unha carta en inglés do músico A. Schöenberg ao pintor O. Kokoschka, na que o
primeiro arrenega da etiqueta moderno (“I'm not a modern - don't you think the same
way?” (GK 35)) e que tamén consideramos á hora de situar a obra de Rompente nesta
terra fronteiriza. Con facer pulgarcitos tres, a presenza de elementos posmodernos non
é tan clara e aséntase máis ben noutra estética, isto é, nun territorio entre vangarda
surrealista e estética camp. Neste último, a reflexión forma parte dun discurso que
pretende unha totalidade xa que amosa unha estrutura máis clara e non tanto unha
desconstrución do texto poético coma en Reixa e Romón.
En paralelo, nos tres libros existen claros trazos da tradición vangardista. O
formato libro incide na idea modernista de obra única, destaca o seu carácter manual. O
diálogo que se dá co movemento dadaísta e a obra en movemento vese na escolla de
materiais vindos da vida cotiá como as películas (“de pedra parolar xordo duns tacóns
subindo ao vitrasa unha cara pálida” (LT 36)), a linguaxe cinematográfica (“pódese
dicir que non beberon na galería o / veciño recoñecía a jeta do inspector dorothy” (GK
30)), a urbanidade (“desde aquí unha certa acumulaçao de basuras” (LT 32), “non
importa eran outras épocas pero non estas no bus das 2’15 engulindo axilas por curvas”
(FP 44)), o consumo (“faremos absurdo o consumo” (LT 56)), a liberación nacional e o
nacionalismo (“aman o seu país cando están ben seguros de qué país se trata polo
reflexo” (LT 70)), o sexo (“unha sexualidade herdada do refinamento dos poderosos”
(LT 36)), a adolescencia (“Eras a / última da clase, o teu pai estaba contento coa túa
idiotez” (FP 46)), o discurso científico nas notas a rodapé que acompañan os poemas
(no poema “cheiro a ela bacallao” das (LT 44)); ou mesmo a literatura: con uso de citas
ou xogos con estilos concretos como o fonosimbolismo (“bosco no que me enrosco”
(LT 18), “coito coitelos” (LT 52), “os rumorosos” de Pondal (LT 32) ou “do colo dun
128 O dadaísmo, segundo algúns autores (Hassan 1987), sitúase dentro da posmodernidade, por iso nós
falamos nesta altura de dadá no campo literario galego da Transición como vangarda posmoderna.
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cordel de color enroscado na / cera do mediodía” en (FP 55)). Se ben é no poemario de
Reixa no que a pegada do dadaísmo é maior, na de M. M. Romón é o silencio ensaiado
por J. Cage o que flúe nas súas páxinas en branco, para despois achegar un texto que en
moitas ocasións dialoga co surrealismo e elemento camp con A. Avendaño.
6.4.2.2. Relacións vangarda e política
Coa máxima “Todo o que non é vangarda ou é subcultura ou discurso sobre a vangarda,
sobre o arte” (1979a: 3) propuñan no manifesto Fóra as vosas sucias mans de Manoel
Antonio! unha liña que Rompente non abandonará nunca. Mais este discurso de
vangarda han de utilizalo como arma política e ideolóxica. Desta forma, o marxismo e o
nacionalismo son considerados base na que se asenta un texto con claras funcións
ideolóxicas. O escritor asume o compromiso da resistencia cultural e transfórmase nun
intelectual orgánico –utilizando a terminoloxía de Gramsci (1967)– o cal procura que a
súa arte acade a superestrutura social. Así asimilan, dende o manifesto, o discurso de
vangarda como “fenómeno no que está destinado a expresarse máis característicamente
a verdade do feito estético como fenómeno social” (Rompente 1979a: 3). Mais a praxe
tamén se vai acometer de forma experimental, como xa fora iniciado noutras épocas (R.
Cabanillas, Manoel Antonio, C. Emilio Ferreiro) e son fieis ao verso de Maiakovski
“Hoxe as nosas plumas son –baioneta e forquilla– as batallas da revolución” (1993:
104).
O poeta procura transformar a realidade nacional e social mediante a praxe da
vangarda, e por este motivo busca na linguaxe violenta a renovación do discurso da
tradición socialrealista. O texto enténdese como o escenario de resistencia simbólica e
confrontación, asentado maiormente na parodia. E. Sanguineti explica nos seus estudos
sobre a vangarda (1965, 1972 e 2001) como esta expresa, de modo privilexiado, unha
verdade xeral de carácter social, e non apenas de carácter estético. É nesta loita contra o
poder capitalista o lugar no que a vangarda ou neovangarda devén nun movemento
subversivo en relación cos horizontes lingüísticos da sociedade burguesa e traballa cun
control constante da súa consciencia política. Así apuntan os dous movementos
simultáneos (Sanguineti 1972: 34): heroico-patético (o traballo creador e as notas
programáticas) e o cínico (a extensión do produto artístico e a sobrevivencia da
vangarda dentro dun contexto social que se rexeita mutuamente). Nos poemarios dos
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Tres Tristes Tigres podemos comprobar como os discursos corren nesta liña, así a
palabra clave no libro de Reixa é a “transgresión” (LT 8), no de Romón a negación da
palabra (“négome ás citas e ás palabras” (GK 41)) e no de Avendaño a “inxerta” (FP 7)
surrealista.
Na obra de vangarda a garantía estética do produto pretende ser, en primeiro
lugar, a ausencia de toda relación formal cos produtos admitidos polo mercado
(competencia e consumo). Porén, débese conservar intacto o núcleo vivo e único da
mensaxe civil, obrando sobre a mente dos receptores a través do soño e a imaxinación, a
palabra e o xesto. Desta forma, Rompente asume un discurso novo no campo, a poética
do subproletariado galego e da colonización interior. Isto confírmase na ligazón dos
“cocoteros” (LT 12)  e a visión da Galicia “indíxena” que aporta Beiras (1981: 32).
Mais diferénciase doutras praxes literarias que tamén asumiron ese material –caso de X.
L. Méndez Ferrín– pois o tipo de linguaxe que empregan os Tres Tristes Tigres está
tirado do mesmo contexto social, insistindo na superación do divorcio e distancia entre
arte e vida e revisitando as vivencias cotiás para procurar novas relacións simbólicas
entre o ser humano e as cousas, á vez que se repudia a mercantilización da arte
(Rompente 1979f). Isto é, o concepto subversión do código ten tamén aquí a súa
plasmación.
6.4.2.3. Estratexias de combate poético
A ruptura da oposición materia poética / non poética –xa apuntado por H.
González (1996) nos seus estudos sobre Rompente–, é un dos ritmos no que se basea a
praxe creativa do grupo. Insisten naquela idea expresada nas “Notas de actitude
literaria” a respecto do signo e a súa utilización expansiva (Rompente 1981f). Aquí
cómpre destacar o traballo co mundo urbano e o elemento cotiá, que se describe como
un espazo do contraste (“viaxaba nun coche pola avenida x / ela conducía
admirablemente” (GK 13)). Dentro desta liña de actuación sobre o poético, trabállase na
procura da poetización da vida cotiá, da “cotidianidade perturbada” (GK 14), pois
indagan na ruptura da linguaxe. Desconstrúese a idea romántica do poeta como
moldeador da palabra. Neste xogo antitético a centralidade do discurso poético está
construída a partir de palabras feas –como afirmaría anos despois L. Gómez cun libro
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titulado Poesía fea–. Así, o material provén da rúa, dun submundo que existe, pero que
lle molesta ao sistema capitalista.
Prodúcese entón a desconstrución do mundo urbano. Para este fin botan man de
varios artefactos: uso de léxico específico da cidade (excavadora, dentífrico, transportes
colectivos, bisbarra, envases de coca cola, cafetería, etc.), como tamén de actividades
(prostitución, condutor de autobús, estudantes, sastras...). Todo isto procura poetizar un
tipo de sociedade na que o creador se revela como un bardo do seu clan. Rompente
refire o seu material poético como ideoloxemas que atentan contra o capitalismo, que
banaliza o estatus quo da sociedade proletaria galega.
O mesmo sucede coa introdución de elementos vindos do mundo underground e
da cultura popular como o uso de materiais tirados do cómic (temos dous exemplos en
(GK 13) e (FP 26)), da novela negra (no poema “plantas de interior” de (GK 30), da
prensa (uso dun recorte do Faro de Vigo en GK 39), as cancións infantís
(“arremotopitipotoarremotopitipa xa xa xa” LT 9), expresións propias da linguaxe dos
nenos e nenas que son parodiadas (“churipitichurrichurripitichurrichurricha e dalle dúas
collonas” (LT 18)), interxeccións (“do papel ahahahahahahahahaaaaah” (LT 18),
“(caramba)” (GK 36)), cancións ou discos como o “rosemary” de Simon & Gardfulken
de (GK 19), refráns ou xogos de palabras (“con pucha a-pu-cha-do-ga-to-o-ga-to-nin-
pucha tiña pucha pucha” (LT 18)), marcas comerciais (“ tomate catsup” (LT 21))
acotacións teatrais (“(aplausos)” (GK 16)), letras caóticas da enciclopedia Espasa (“a
bekker bel” (LT 30)), elementos tirados do fútbol (“eras en orsai” (GK 45)) e do motor
(“un 2CV” (FP 53)); ou a introdución de elementos organizadores do discurso oral
(“Qué é o que estaba eu dicindo? Ah, si! A miña muller” (FP 8)). Non sabemos se
Rompente ten en mente a proposta de Lautréamont dunha poesía feita de todo, ao
contrario, de J. Cage, que creou unha música feita da nada, para se introduciren no xogo
e na experiencia da poesía da comunicación. Mais é evidente que procuran pois un
lector/a cunha mente creativa.
A quebra da gramática non só se pode apreciar na ruptura sintáctica e das
convencións ortográficas, creando textos a través de sentenzas incompletas que o
receptor/a debe encher neste “open poema xa abertura” (LT 25). Trátase asemade dunha
postura ideolóxica en tanto pretenden dotar de exotismo urbano o texto poético. Así
como Pound recorre ao latín e ao chino como elemento alleante, exótico, por inhabitual,
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Rompente fai uso dunha linguaxe tirada do ambiente subproletariado (uso de fenómenos
dialectais, castelanismos, frases feitas e oracións inconclusas propias do discurso
coloquial ou tamén o recurso paródico á diglosia) para nos falar dunha masa social que
consome sistematicamente produtos dos mass media, así como tamén da maquinización
do pensamento.
Por outra banda, podemos relacionar esta quebra coa parahipotaxe, xa que a
descontinuidade sintáctica ou a falta da mesma destes fragmentos mosaicos non
significa que se deba renunciar a unha explicación gramatical. A perspectiva mental que
nos achega a esta ruptura percíbese mediante a desorde que aspira a presentarse como
estrutura imaxinativa. Eis logo o lugar da experimentación dun concepto esgrimido nos
textos teóricos: extensión do signo (Rompente 1981f). Deste modo, a nova constelación
ou ideograma mental descóbrenos a sintaxe gnoseolóxica do texto. O poema obedece ás
regras dun perpetuum mobile ou do toujours recommencé (como o texto performático
de Romón e E. X. Macías; “la mer la mer toujours recommencé” en 1980). Rompente
entra así a formar parte dunha tradición vangardista na que a misión do poeta, en
esencia, é a proposta continua en valor da insubordinación e da revolta. Englobariamos
esta poética universalizante que se inicia nos ismos do século XX, continuaría no tecido
Fluxus e chegaría até eles a través dun discurso underground que callou nas estéticas de
mozos/as con angueira cultural na segunda metade dos anos setenta.
A aventura do receptor/a iníciase na lectura e posterior tentativa de glosolalia
que sempre está en continuo recomezar, reinterpretándose e desconstruíndose en cada
acto performático de apresamento textual.
6.4.2.4. A parodia
 A posmodernidade preséntase como unha cultura visual que se conecta coa vida
cotiá a través da estetización da mesma. Os límites entre cultura e arte, cultura proletaria
e elitista, (high and low culture como definimos no cap. 5.5.), comercio e arte ou cultura
e comercio difumínanse, creando unha sorte de bricolaxe e zapping cultural no que a
parodia do ser humano se transforma nunha praxe de existencia. Isto pode observarse
nos diferentes campos artísticos da actualidade e tamén na obra que temos diante.
Consideramos que nos tres poemarios se dan casos claros de parodias, ben
socioculturais ben socioliterarias, nas que hai un afán revolucionario e de resistencia
simbólica. Cómpre comezar facendo referencia ao termo “travesti” (extraído do propio
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título de A. Reixa), pois vai simbolizar o proxecto paródico máis explícito dos tres
volumes. Reixa utiliza  aquí a palabra travesti con dúas finalidades. Por unha banda,
reflicte un estrato social novo en Galicia achegado á cidade e situado dentro do
subproletariado, pero que representa a súa face máis subversiva (“anomalías sexuales
psíquicas como a perversión o travestimento e a homosexualidade” (LT 88) ou “puta
puta travesti” (LT 90)). E, por outra, vai servir para simbolizar un tipo de acción
socializadora (“o travestimento dos autobuses” (LT 36)) ao renunciar a unha natureza
imposta dende o inicio. É no texto de presentación do libro no que escribe:
que o de travesti é algo que meto eu forzadamente no libro para xustificar que os
poemas vaian xuntos un detrás de outro e que ten o sentido vulgar de non poder ser o
que se quere ser é decir ter que vivir por exemplo no travestismo constante entre ser
patrón asalariado poeta comunista editor asmático pai de familia putero voyerista
insobornable porque travestis somos todos aqueles que de pequenos quixemos ser
toreros e agora somos unha puta merda. (LT 10)
 Destacamos neste punto o enfrontamento coa tradición, que é cuestionada e
anulada nun movemento de revisión do capital simbólico canonizado dentro do campo.
Temos exemplos desta desconstrución do canon ao se parodiaren versos canonizados de
poetas como R. de Castro (“negra sombra que me asombras” (LT 86)), Pondal (“que
hostia din os rumorosos” (LT 10)), Curros (“o branco luar” (LT 10)), Rubén Darío
(“Margarita/ está linda la mar” (LT 26)), o “Vietnam canto” de Novoneyra (“crear dous
tres moitos vietnam” (LT 58)) ou Quevedo (“e polvo mais polvo namorado” (LT 28)).
Todos estes poderiamos consideralos como un exemplo de imitación, de seguir a
terminoloxía de Genette (1972) na súa descrición da hipertextualidade, pois trátase
dunha transformación indirecta. Así o hipertexto que se insire (R. de Castro, Curros,
Pondal ou R. Darío) non se engade apenas como un simple comentario, aquí desenvolve
unha funcionalidade paródica e de ataque directo a un canon literario establecido, a un
herdo (Bourdieu 1998), afondando no discurso metaliterario. Asistimos a unha loita
contra a tradición negándoa. Deste xeito aséntase máis no discurso de vangarda violenta
(“permanecín en pé contemplando o lene meneo da grúa contra o branco luar” (LT 10)).
Mesmo ás veces non se fai uso de versos concretos senón de técnicas. Este é o
caso do fonosimbolismo (“coma ti bosco no que me enrosco” (LT 18)), procurando
parodiar o tipo de escrita de autores como U. Novoneyra. Tamén imos atopar este
recurso na representación da diglosia que sofre a sociedade e sobre a que se comeza a
reflexionar en voz alta no final da década de setenta.
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Tamén agroman citas a autores como Kafka (LT 58), Ionesco (GK 7), Brecht
(GK 21), Sánchez Ferlosio (FP 39);  cantantes como “edith piaf” (LT 58) ou mesmo
cancións como “miras que eres linda” (LT 26) de Antonio Machín. Desta forma case
estariamos falando dun pastiche posmoderno na definición de Jameson (1989), xa que
as citas se consideran significantes comúns dentro do texto, perdendo a función base en
moitos casos ao se inseriren como elementos da vida cotiá.
A cita literaria encóbrese procurando unha dinámica lúdica co ente receptor.
Dáse coa presenza de dous textos, un é o da utilización dun personaxe de ficción tirado
da obra de G. Bataille, Madame Edwarda, en facer pulgarcitos tres;  e o outro
relaciónase coa novela de A. Robbe-Grillet Project pour une révolution à New York
(1970) n’As ladillas do travesti. No primeiro caso, hai unha verdadeira apropiación
desta personaxe de corte erótico. Concretamente, estamos diante dunha alusión (Genette
1972) coa que o texto poético acada maior dimensión ao confrontalo co texto orixe,
facendo que a percepción gañe maior contido significativo. En cambio, no segundo, a
ironía transcorre polos camiños da crítica a un tipo de discurso cultural, que acada un
maior peso no campo a través da apropiación de elementos considerados canónicos. Nas
Ladillas do travesti hai unha chamada contra poetas que recorren na súa escrita a utilizar
referencias culturais universalizantes que doten a súa praxe de maior capital simbólico.
Con isto Reixa está a xulgar a poética culturalista (cf. cap. 3.10.), a estética que máis
axentes acadou na década dos oitenta (“cousa cultural: berremos” (LT 52)).
En galletas kokoschka non desenvólvese unha transfiguración do formato
fotonovela (GK 15) para se presentar como texto poético ou híbrido da fotonovela e
poema, xa que neste libro o xogo cos media é o elemento máis importante. Na
fotonovela presenciamos unha desconstrución do Ubu roi de A. Jarry (escena V do acto
II). En primeiro lugar atopamos unha tradución ao galego do texto francés, eliminando
as pasaxes nas que se cita a figura do rei Ubu, Bugrelao e a nai, se cadra por crear un
xogo co lector/a. Ao tempo desconstrúese este texto cunha caracterización dos
personaxes posmoderna, en tanto que nas roupas utilizadas na fotonovela hai unha
confrontación: a nai caracterízase de forma clásica (máscara e túnica), en cambio, o fillo
presenta unha vestimenta contemporánea, no que a simboloxía que acadan os elementos
está moi latente (o chapeu militar como símbolo guerreiro, os pantalóns vaqueiros como
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símbolo da mocidade proletaria e a máquina de escribir como representación dunha
orixinal espada na peza francesa que na de Rompente simboliza a loita da escrita).
Outra fórmula anovadora do discurso irónico dáse coa utilización de textos con
forma ensaística, que acadan a categoría de poéticos (concepto “extensión poética” en
Rompente 1981f) ao alcanzar o valor simbólico deste último modelo literario. Como
exemplo temos os diferentes formatos que no poemario de Romón agroman, caso do
AVVISSO (GK 20) ou do texto sobre o alcohol (GK 24-25). Nestes vemos como a
escrita se deslocaliza, pois mediante un proceso de estrañamento literario o lector/a
asimila o valor artístico destes textos como poéticos (extensión do signo en Rompente
1979f), considerando como discurso e desconstruíndo a mensaxe (“restauraban iconos /
vertebrar é a palabra” (GK 33)). O mesmo sucede coas notas a rodapé en Reixa, que xa
de seu amosan un feitío do absurdo, ou tamén co uso dunha carta en inglés (GK 35) e a
introdución dun anaco de xornal orixinal en galletas kokoschka non.
6.4.2.5. O humor
Un dos trazos temáticos máis insistentes na obra de Rompente é o elemento cómico.
Este maniféstase de diferentes xeitos nos tres poemarios. Se ben na obra de Reixa hai un
peso importante de retranca e humor etnográfico, na poesía de M. M. Romón o cómico
vai canalizarse a través do absurdo beckettiano, mesmo creando un diálogo entre o
mundo urbano, a linguaxe dos media e a cultura popular. Por último, no caso de A.
Avendaño o erotismo surrealista serviralle de base para o asentamento dunha ironía
máis que sutil. Nos tres atopamos un fío de unión: a cultura popular, ora folclorista ora
urbana, que nestes tres poemarios se desconstrúe ao se introduciren tres mundos
concretos e paralelos que han usar cadansúa linguaxe á hora de os describir.
Reixa, como xa analizou B. Baltrusch (1999), presenta unha visión da realidade
asentada no xogo co absurdo e na indeterminación. O lector/a destes poemas enfróntase
á tarefa de decodificar un mundo que aparentemente carece de sentido e no que a propia
voz lírica propón un xogo subversivo (“open poema xa abertura” (LT 25)). Estamos
diante dun poemario no que o ataque ao capitalismo se afronta de xeito retranqueiro (“si
/ crear dous tres moitos vietnam” (LT 58), “a realidade dentro dunha esterqueira” (LT
58)), para desta forma cantar unha sociedade urbana e egocéntrica (“a cidade pequena
aldea” (LT 70)). Hai un xogo irónico ou cínico que encerra unha crítica ao campo
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literario galego; para facelo emprega elementos do mundo pop (“mira que eres linda”
(LT 25)), do refraneiro contemporáneo ou da mitoloxía popular (“dalle que non mira”
(LT 34), “dunha puta e dun portugués naceu o primeiro vigués” (LT 68)).
O material poético está creado a partir do underground ou da cultura urbana
(jichos, bar, gas oil, adoquíns, transistor, macarras, discoteca), do mundo rural
(munxir, unto, pardal), da cultura culinaria (bacallao, huevas de merluza, flan de huevo
y  leche), do escatolóxico (cagando, esfínter, mexan na man, esterqueira), do sexo
(puta, braga, polvo, consoladores, cona, collona, orgasmos) ou da propia historia da
literatura (ágata christie (LT 28), robbe-grillet (LT 58))
No caso de galletas kokoschka non, o humorismo acádase tamén de xeito cínico.
Os elementos cos que se xoga no poemario están seleccionados da contemporaneidade e
dos media: citas publicitarias (“que a ocasión a pintan calva” (GK 7)), literarias (alicia
(GK 12), ionesco (GK 7)), musicais (haydn (GK 11)), da cultura televisiva (“patrick
alegra esa cara muchacho” (GK 18)), os informativos (“noticias superpostas habemus
super” (GK 31)) ou de xogos con palabras (“e dos pórticos nunca gloriosos” (GK 21),
“un veciño casualmente asomado casualmente enfrente” (GK 30) ou “onde suelen non
mires que nos miran” (GK 45)). Procúrase desenvolver un discurso no que o elemento
lúdico é o pano de fondo. Porén,  é un humor que ten como materia prima elementos
vindos do campo do poder. Isto compróbase a partir do poema que encabeza o libro,
pois dáse un discurso que viaxa entre o kitsch e a crítica social.
En facer pulgarcitos tres o humor dialoga co surrealismo, de tal xeito que forma
parte deste: “–Qué é o que estaba eu decindo? Ah, si! A miña muller” (FP 8), “de como
saio ao xardín arrinco unha frol / e abrolla un dous cabalos” (FP 51) ou “non teño gafas.
non voltarei a casa victorioso” (FP 77). Aínda que se trata do volume que menos
emprega o humor, o cómico no libro de Avendaño xorde con afán deleitador, non cínico
nin retranqueiro, mais si como sutil fórmula para encamiñar o seu discurso erótico e
surrealista, ao mesmo tempo que se desenvolve o tratamento camp deste.
6.4.2.6. O erotismo
O elemento erótico é unha constante temática nos tres poemarios, presentando un
tratamento anovador no campo literario galego. O erotismo non contou na historia da
literatura galega con moitos autores/as que afondaran nel até finais dos anos setenta.
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Vese nesta época como un elemento subversivo ao se relacionar coa pornografía. Mais
tendo en conta o cambio social que experimentou Galiza após a caída do franquismo,
enténdese o posicionamento de Rompente ao tratar no seu repertorio o erotismo como
unha clara ocupación dun espazo dos posibles.
Para comprender o discurso erótico nos Tres Tristes Tigres debemos
retrotraernos ás vangardas europeas de comezo de século e máis en concreto ao
surrealismo. Este movemento utilizou como base de traballo o dominio onírico e a
recreación dos instintos sexuais na forma de texto literario. Dentro da nómina de autores
que usaron o erotismo como material poético destacamos a figura de G. Apollinaire. O
autor francés reflectiu en obras como As once mil vergas o mundo pornográfico popular
de finais do século XIX, describindo unha sociedade sen sentimentos, no que as
sensacións se apoian na vertixe libidinosa. Era tamén o propio Apollinaire quen, falando
de Baudelaire, consideraba a temática sexual como propia do eido dos costumes.
Cotexando cos Tres Tristes Tigres, vemos como a plasmación do sexo bebe en
parte destes ismos, pois son moitos os exemplos nos cales hai unha transgresión dos
valores burgueses ou democristiáns mediante a manipulación de expresións propias
destes grupos sociais: “...unha sexualidade herdada / do refinamento dos poderosos
mantida segredas polas serodias / familias terratenentes rurales e que aínda pervive na
high life local” (LT 36). Paralelamente tamén se dá cabida a un eros urbano ou
underground a través de referencias como a roupa: “e nerviosos ela usa roupa interior
negra” (LT 36); a rutina diaria: “aos domingos baixan do extrarradio ao centro vestidas
de” (LT 36); e a parodia: “tira do slip nena / que a ocasión a pintan calva” (GK 7) ou
“dícese dormiñeira convírtese en titanic mínima muller piaf co- / niña sospeitada o
iceberg culpable con cagadiñas de pezóns ou” (FP 31).
Mais atopamos casos nos que a sexualidade se une co discurso dadá, en especial
coa obra de Duchamp e o grupo de artistas deste movemento que entendían o sexo de
xeito mecánico e baseado nun determinismo imperturbable. En versos como: “eiaculei
repetidamente diante / da litografía en branco e negro do teu corpo / eiaculei
repetidamente diante / da litografía en branco e negro do teu corpo” (GK 5), no que a
repetición se conxuga cos valores semánticos das palabras repetidamente e litografía
(arte reproducida mecanicamente), plásmase a visión dadá. Os máis dos exemplos
transcorren polo poemario de Romón e Avendaño (“se soupeses que ganas de
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masturbarme” (GK 35) ou “os rabos polo tanto. os cús como excusa de distancia.
mentras / eiaculaba contaban esquinas. Distintas. co último ollo” (FP 21)). O dadaísmo
conxúgase dende unha óptica posmoderna no caso de Reixa, o discurso sexual serve
como base da crítica social ou ben como unha unidade formante do universo popular e
folclórico que manexa. N’As ladillas do travesti debemos considerar o contexto social e
cultural de finais dos anos setenta para comprender mellor o poemario. Para isto
botamos man dun texto asinado por X. Navaza (1977) no que dá conta da creación dun
Frente de Liberación Homosexual, afincado en Vigo e que defende unha serie de
postulados. Dentro destes atopamos un en concreto que consideramos ten a ver co título
deste poemario de A. Reixa:
Obligación, por parte da Seguridade Social, de actuar preventivamente sobre as
enfermedades venéreas, mediante as oportunas campañas de información general
[sic], investigación e creación de centros ou organismos oportunos que fagan máis
doada unha revisión períodica e gratuíta das persoas interesadas. (Navaza 1977: 11)
Neste mesmo artigo xorde unha constante do poemario de Reixa: a urbanidade.
É Vigo o marco espacial propicio para o desenvolvemento da liberación homosexual,
por ende, da novidade (“Vigo estaría na cabeceira da vanguardia (ibid.: 11)). Nesta
mesma liña, continúa o traballo de Navaza dando conta do movemento travesti: “Vigo
escomenza xa a presencia-las primeiras manifestacións de travestimento. “O travesti
galego en Vigo –recolleu Teima- sae xa á rúa, cousa que non sucede na Coruña nin en
Santiago durante o curso” (ibid.: 12). A aliaxe urbe e sexo xa a atopamos no propio
título do poemario, así como tamén noutras páxinas do mesmo.
Nas galletas kokoschka non, o sexo tende a transcorrer por espazos pechados e
cunha forte carga de urbanidade (“unha mesa oval acomodaba / o faldón verde
esbarado” (GK 35)) para despois verse reprimido (“do tápame tápame tápame” (ibid.)
ou “se soupeses que ganas de mastubarme” (ibid.)).
No poemario de Avendaño dáse tamén un caso especial de diálogo coa tradición
literaria erótica ao haber unha clara referencia (GK 15) á obra de G. Bataille (1977)
madame edwarda. As tres seccións nas que está dividido o libro van encabezadas por
unha adaptación do texto de Bataille, cunha introdución na que o cerne sería: “nunha
palabra, o escándalo”. Na novela do francés pretendíase contar a historia dunha
prostituta que lle infrinxe prohibicións sexuais ao cliente-amante, mediante a relación
con deus, confluíndo asemade relixión e sexo na metafísica espiritual e ontolóxica.
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Desta forma, entende que o ser humano precisa que certos elementos do sexo lle estean
prohibidos e así asumir o desexo erótico como unha transcendencia e non coma unha
caída na bestialidade; neste punto conflúe coa poética de Baudelaire ao rexeitar a
oposición simplista aos principios amorosos. En facer pulgarcitos tres, a unión vai
estruturarse entre o mundo da adolescencia –moi recorrente no texto– (“...eras a / última
da clase, o teu pai estaba contento coa túa idiotez e che deu / un premio...” (FP 47)) e un
suposto deus ex maquina representado no personaxe de Madame M. (“Madame M. non
existe” (FP 72)), rodeada dun nimbo de incógnita e soño (“...Madame M. non existe, ti /
non estás ahí...” (ibid.)). A cita explícita a madame edwarda aparece no primeiro poema
da segunda parte, no que o personaxe se contrasta co marqués de Sade nun discurso
surrealista. O texto que nos atinxe mestura imaxes do mundo cotiá (“dous cabalos,
parqué, alfombra, salita” (FP 51)) co da enfermidade (“disnéicos” e “febricitantes” (FP
51)).
Finalmente, nos Tres Tristes Tigres dáse un tratamento do discurso erótico con
certas referencias falocéntricas (“o pensamento é xenital” (LT 10)), nas que o eu lírico
se sitúa nas coordenadas do home branco occidental. A muller é tratada como un
obxecto de posesión (“unha prostituta ocasional de dezaoito anos apa- / rece en mans
dun obreiro. esta xoven moza, como” FP 43 ou “ela pensáchela pra envolver xunto co
bocata” (GK 47)) e sempre dentro dun mundo contemporáneo dominado polo capital
(“...debe atoparse nunha travesía comercial / da urbanización, de noite...” (FP 43) ou
“mira que eres linda mira a desfeita a ruina o edificio” (LT 26)).
6.4.2.7. Interdisciplinaridade: os cinco sentidos conxugados coma un só
verbo
A experimentación vai ser a base da escrita de Rompente, procurando novos soportes
para o formato poema. Este tipo de relacións entre diferentes linguaxes artísticas ten a
súa orixe nas vangardas do comezo do século XX, coas experiencias de Apollinaire, ora
nos seus caligramas (texto-imaxe) ora na gravación dun disco con C. Bruneau no que
procuraba a expansión do discurso lírico co fonógrafo –aparello no que depositou
moitas esperanzas, co futurismo ruso, cos carteis propagandísticos de Rodchenko, o
surrealismo, e máis recentemente coas experimentacións co libro-arte do tecido Fluxus
ou os Situacionistas.
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A experiencia interdisciplinaria desenvólvese na segunda época do Rompente, é
dicir, co Silabario da turbina, no que as relacións co Colectivo da Imaxe foron a máis.
Aínda que este grupo estaba composto por catro artistas, só se poden mencionar os
nomes de M. Lamas e A. Patiño á hora de analizar a obra rompentiá. Os dous creadores
estableceron un diálogo creativo dende 1978 que se desenvolveu en dous sentidos, ben
no ámbito da editorial Rompente edicións S.L. ben nas diferentes performances e
happenings. O que nos atinxe agora é a edición dos Tres Tristes Tigres. Para isto
podemos botar man das palabras de A. Patiño nun artigo sobre a obra de M. Lamas:
Los libros supusieron una compleja aventura editorial; el libro de A. Reixa, titulado
As ladillas do travesti, se editó en cuatro colores de papel, con cambios de tinta de
impresión, acuñados, desplegables y diversos efectos que lo hacían de una difícil
resolución técnica. Galletas kokoschka non, de M. Romón, con un radical diseño
conceptual (en riguroso blanco y negro) llevaba incorporados como una página el
poema más del libro, un fragmento aleatorio del periódico local Faro de Vigo y un
sobre cerrado con una carta en su interior que se incorporaba a la encuadernación. El
libro de A. Avendaño tenía, en cambio, un carácter evocativo y de soledad (casi
camp), mezclando textos vanguardistas muy beckettianos, con ironía y referentes
eróticos que se evidencia de una manera explícita en las imágenes e ilustraciones
que acompañaban los textos y en el propio carácter de la portada. Dividido en tres
partes por desplegables, incorpora poemas invertidos y amalgamas de imágenes a
modo de “rebús” y jeroglíficos. Los tres libros fueron diseñados por M. Lamas en
colaboración de A. Patiño. Estes libros reflejan el clima de libertad creativa y de
rebeldía generacional que se vivía y que propició también espectáculos neo dadá
como Moisés e a mona, A dama que fala y otros que tuvieron lugar en diferentes
escenarios: institutos, salón de actos municipal, romerías populares, manifestaciones
políticas... (en Álvarez  Basso 2003: 548)
Desta forma temos diante tres poemarios de autor no que se procura a
experimentación para encher un oco no campo editorial. Se ben podemos citar praxes
que se achegan a esta forma de entender o libro (os poemas caligráficos de Novoneyra
ou as edicións do grupo Brais Pinto ou Loia), consideramos que Rompente irrompe na
historia da literatura galega dun xeito anovador. Na produción literaria do país houbo
dende a época Nós un coidado especial pola edición de textos (véxase, por exemplo, o
traballo de D. Castelao). O mesmo vai acontecer co facer editorial no exilio, con L.
Seoane; e mesmo nos inicios de Galaxia, cando os libros podían contar con xilografías e
debuxos ilustrativos. Con Rompente cambia o tratamento da imaxe porque a obra
gráfica non é un simple apoio dos poemas. Aquí créase un discurso híbrido plastico-
poético. Ao mesmo tempo, hai un afán por procurar un resultado que acade unha dupla
función: ser un poemario único e manual (de aí, por exemplo, o uso dun recorte do Faro
de Vigo en (GK 39), páxinas con furados feitos a man nas LT), mais á vez criticar a obra
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de arte dentro do espazo de creación industrial (como exemplo citamos a manipulación
de fotos en (LT 78), a reprodución de ilustracións de libros de idiomas (LT 24), o uso de
negativos fotográficos (FP 40-41) ou os esquemas de manobras futbolísticas (GK 48)).
Estes trazos van alén da páxina no uso destes textos na performance de Moisés e a mona
(ver cap. 6.7.3.) ou na experiencia de Radio Esquimal (ver cap. 6.8.).
Fóra disto, cómpre sinalar que entre os poemarios existen diferenzas paralelas
que describimos á hora de estudar cadansúa poética. N’As ladillas do travesti destaca o
expresionismo abstracto de gran forza colorista, non só na portada do libro. A base
conceptual fai que se repitan imaxes con apenas diferenzas cromáticas ou trocando o
ángulo de visión. Dentro desta liña destaca o tratamento da fotografía, pois hai un uso
de imaxes tiradas a mortos, ditadores, publicidade enganosa (por exemplo, a
manipulación dun programa para perder peso), iconas en movemento de deportistas...
Todo se dilúe no horror vacui dunhas páxinas confeccionadas con mapas neuronais,
globos ou escenas tiradas do cómic esquizoide de Patiño (1979). Pero hai un espazo
branco no que as imaxes iniciais dun busto feminino (cariátide) e dun querubín son ao
final deformadas, polo que nos situamos na cibernética. Estamos entón dentro dun
suposto caos que toma sentido ao organizarse en series poéticas que mostran unha
representación plástica semellante (LT 18 e 74). Desta forma habemos dividir o
poemario en tres partes. A primeira funciona como a introdución e ocupa os dous
primeiros textos. Máis difícil se presenta a segunda parte,  xa que se desagrega ao verse
interrompida por un poema (LT 58) que funciona como  ecuador ou punto de inflexión.
Deste modo, temos un primeiro bloque de poemas que comeza con “vista parcial de
transilvania” (LT 16) até “e falamos difíciles emboscadas” (LT 46). Séguelle o punto de
inflexión, “comando e fuga de min ou varios” (LT 58), e retomamos o segundo bloque
coa repetición de “vista parcial de transilvania” (LT 50)  e os textos que lle seguen até
“e falamos cheiro aparello borralla” (LT 82). Remata o poemario con dúas
composicións, “stradivarius caindo” (LT 84) e “puta puta travesti” (LT 90), a xeito de
colofón.
Trátase asemade dun libro dionisíaco ou lúdico polo seu carácter de xogo co
papel: o lector/a debe enfrontarse a un volume de poemas despregables, follas furadas e
diferentes tipos de material (papel en branco, a cadros, sobre fotografías, etc.), tratando
de conxugar arte plástica e poética nun só discurso.
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En galletas kokoschka non hai diferenzas notables cos outros dous poemarios.
Destaca o silencio cromático, sendo nesta obra na que se lle dá importancia lírica a este
aspecto formal. As ferramentas para comunicar a ausencia de ruído son a páxina en
branco ou en negro, ficando o poema sen ningún tipo de acompañamento. Refórzase a
tese dun reflectir da linguaxe mecánica dentro poemario dende a propia portada: é unha
folla en negro cun simple adhesivo no que se nos informa do título e autor da obra.
Réstaselle importancia á figura do autor, pois é un adhesivo que se pode tirar, e así
retomamos un trazo autopoético de Rompente: a negación do creador como elemento
semiótico.
O libro de M. M. Romón afástase da forza cromática d’As ladillas do travesti,
para apenas introducir no volume fotografías en branco e negro que lle achegan ao texto
un carácter máis conceptual (opóndose ao cromatismo dun O. Kokoschka ao que parece
referir o título do poemario). Alén disto, é coas imaxes como se estrutura o poemario.
Utiliza este elemento como unha ferramenta que trasloce a preponderancia dos medios
de comunicación dentro da nova sociedade, xa que tanto aparecen imaxes televisivas,
fotografías, reproducións de iconas propias de folletos publicitarios (as botellas que
enmarcan o texto dos dipsómanos (GK 24-25), unha fotonovela (GK 15), a escena
dunha película (GK 3), un sobre descolgado no medio do libro cunha carta (GK 35), un
fragmento dun xornal recortado (GK 41) e diferentes esquemas dun partido de fútbol
(GK 46).
Outro aspecto que lle afecta á forma é a caligrafía, pois muda nalgúns poemas.
Porén, isto non ten máis significado que o feito de seren textos engadidos cando o
orixinal supostamente xa estaba concluído. Deste modo, o que temos son textos vindos
de máquinas de escribir diferentes e non un instrumento comunicativo como acontecía
coas imaxes antes descritas.
facer pulgarcitos tres revitaliza de forma nostálxica antigas formas plásticas
tiradas do mundo infantil, no que a cor azul escura é o marco de seu. A visión camp
intégrase a través de diferentes xogos: uso do folio pregado, imaxes dun colexio, dunhas
nenas xogando,  dunhas ovellas pastando nun prado... Nun xogo paródico introdúcense
iconas que axudan na lectura –tal como un dedo sinalador–; e guiarnos por un conxunto
de deseños camp tirados do mundo infantil (xoguetes, bebés, animais, máquinas de
coser, iconas de deportistas dos anos vinte ou mesmo a litografía dun león e unha leoa).
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Noutro nivel, aparece o formato fotográfico, mais esvaecido e con tinta azul,
reforzando o universo creativo do poema e formando parte da súa sintaxe, tal como se
ve nos textos “se can pequeno é” (FP 19), “O CUCHITRIL” (FP 35) ou en “non
importa” (FP 44). O erotismo tamén se representa con fotos esvaecidas, vemos
exemplos en “a realidade é unha señora sen piano” (FP 23), “adiántanse distancias” (FP
39), “lonxe das incursións abovedadas” (FP 40) ou en  “(o que sucede é que cando o nº
de)” (FP 41). Deste xeito, a partir do xogo interdisciplinario texto-imaxe, o poemario
divídese en partes. Na primeira, teriamos un poema que incorpora un debuxo a toda
páxina na que tres persoas lle introducen un traxe armazón a outra, probable metáfora
do papel da entidade lectora. Na segunda parte do volume situamos o campo da
fotografía como extensión do significante poético, por exemplo, as iconas das portas
que ocupan por completo as dúas páxinas do poema “muros muros muros / todos
calados” (FP 25) e que procuran desconstruír o significado literal do texto. Aínda sendo
así, neste bloque tamén hai un exemplo de debuxo, pero ao ser un formato diferente
existe correlativamente unha funcionalidade diverxente. Trátase dunha rapaza que
ocupa a páxina con fondo azul; esta imaxe non funciona como extensión do significante
poético, pois serve como apoio do texto “unha prostituta ocasional” (FP 43). Xa na
terceira parte do libro localizamos o territorio das iconas infantís, cun facer máis camp,
e na que os deseños se van desdebuxando co paso dos poemas, coas excepcións dunha
fotografía dun nadador (“interrupto pero desfeito” (FP 65)) e da litografía dun león
(“meta-“ (FP 71)).
Como se pode comprobar, non se deben entender estes libros sen a compoñente
visual, pois forma parte do feitío do texto. Mediante esta simbiose acádase unha
amplitude maior do campo de significación poética e deste xeito o texto expándese cara
a novos paralelos que o lector/a debe encher. Esta maneira de entender a poesía
interprétase so a poética que Rompente foi constituíndo dende o seu alborexar,
procurando ora co uso da performance ora con esta práctica artística, acadar aquela
máxima xa formulada no Silabario da turbina: “o libro reventou” (ST: 5).
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6.4.3. Recepción da obra
A xénese editorial dos Tres Tristes Tigres podémola atopar no folleto publicitario da
edición do Silabario da turbina e do boletín Fóra as vosas sucias mans de Manoel
Antonio!. Un ano antes, a Asociación de Libreiros de Ourense deu a coñecer, co gallo da
festa do libro, un boletín de información no que se entrevista o grupo (Rompente 197e).
Nesta realizábaselle unha enquisa que consistía en tres preguntas. Na derradeira
referíase aos proxectos de futuro do colectivo, ao que respondían coa idea de consolidar
a editoral Rompente Edicións S.L. e anúncianse asemade tres libros de autor: As ladillas
do travesti, Sybila está triste e un terceiro sen concretar. Este segundo título trocaríase
por facer pulgarcitos tres de A. Avendaño e o título sen concretar refírese, obviamente,
ás galletas kokoschka non de M. M. Romón.
Outro paraninfo que serviu de presentación dos textos foi a I Festa Ceibe da
Cultura, celebrada en San Roque de Vigo, a finais do verán. Neste happening (Kaprow
1966), Rompente conxugou a súa capacidade creadora coa dos artistas plásticos M.
Lamas e A. Patiño. Tamén se desenvolveron xogos circenses nos que a portada
publicitaria dos Tres Tristes Tigres –realizada por unha empresa madrileña que se
dedicaba a carteis de circo (cf. con 6.6.2.1. )– serviu de icona representativa dos tres
volumes até o día de hoxe. Trátase dunha festa de reivindicación nacionalista como o
confirman os participantes: pola mañá cantaron Suso Vaamonde e A Roda, pola tarde
comezaron os actos cunha actuación do Circo de los Muchachos de Bemposta, para
pasar a un recital de poesía no que interviron B. Graña, Pexegueiro, C. Valdehorras,
Méndez Ferrín e Rompente. Había unha exposición do libro galego e de cerámica
popular (Faro de Vigo 02.09.1979), mais non se fai referencia ao espectáculo que deu
Rompente a través do recitado de poemas e dos espectáculos circenses. Tampouco se fai
mención dos decorados preparados polo Colectivo da Imaxe e da presentación do
boletín Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio! e do poemario Silabario da
turbina. Aparece en escena un músico que traballou en diferentes actos organizados por
Rompente: Abreu, ás veces coñecido como Long John por facer actuacións vestido de
escocés co seu acordeón. Este dato confírmao Romón.
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Abreu que foi presenza constante nos nosos actos e que nas galletas kokoschka non
aparece como recompilador e si como acordeonista na Festa ceibe, nos recitais da
Caixa de Aforros no que toca a internacional, aparece tocando a mesma peza na
manifestación de Santiago cando levamos a pancarta en ruso (que logo se apropia
Reixa para a portada dun disco [titulado Surfin´ CCCP]). (Romón 2004)
Nesta festa faise publicidade das próximas aparicións editoriais de Rompente:
Os Tres Tristes Tigres. Repártense follas ao chou de cores diferentes con poemas deses
traballos. Pódense observar unhas fotografías do acto no catálogo da exposición
Atlántica celebrada en Vigo (Álvarez  Basso 2003: 446-449).
Outro espazo de presentación dos libros foi a través da emisión de Radio
Esquimal, lugar no que tamén se leu un documento que analiza o libro de M. M.
Romón, galletas kokoschka non129.
No comezo de 1980 aparecen as primeiras recensións dos libros individuais de
Rompente. A primeira está datada no vinte de marzo de 1980 e foi publicada no xornal
español ABC, por A. Vázquez130. O crítico considera dende un principio a Rompente
como unha voz orixinal na literatura galega. Subliña, desta forma, a consideración
destes tres libros coma alternativos:
Hay que registrar, pues, la aparición de experiencias de comunicación poética como
las que hoy comentamos si no como muestras geniales, si como juegos, escarceos,
tentativas de esa lírica visual que un día soñaron Apollinaire y Marinetti. Son tres
blocs, con hojas de cartulina que se abren sobre el eje vulgar de la espiral de
alumbre, con versos truncados, frases incoherentes, letras solitarias, dibujos,
fotocopias, secuencias cinematográficas, páginas en blanco, páginas en negro,
anuncios, fotografías en negativo, imágenes truncadas, palabras rotas... (Vázquez
1980: 26)
O mesmo axente relaciona este tipo de creación interdisciplinaria con outros
exemplos vindos do campo literario español a partir de 1945, como C. E. Ory, J. E.
Cirlot, o catalán J. Brossa ou os grupos N.O., Parnaso 70, a revista Poliedros, Odología
2000 ou Artesa. Non se pode esquecer tampouco a creación innovadora de poetas e
creadores plásticos galegos como X. Marín, R. Patiño, X. Vaz, U. Novoneyra ou a
experiencia dos Cadernos da Gadaña de Brais Pinto. Outro colectivo de poetas que
129 Ver Anexo III. Situación CD: 9_3_2_2_texto_creación_3_trestristes_galletas_kokosch:
comentario_galletaskokosch.
130 Probablemente esta voz substituíu a C. E. Ferreiro como crítico do campo literario galego para o
xornal de tirada estatal.
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suscita interese para o crítico, e que pon en diálogo con esta experiencia de Rompente, é
o Grupo 63, no que participou o poeta E. Sanguineti.
Pasa despois a cuestionar a escasa historia literaria do país, destacando dous
casos de innovación poética: Manoel Antonio e C. Emilio Ferreiro. Remata o artigo
facendo gabanza desta nova poesía mais sen esquecer o seu carácter hermético.
En marzo deste ano fan unha presentación dos libros e un recital poético na
Galería Sargadelos de Santiago de Compostela. S. Romero (1980) entrevista o grupo
para La Voz de Galicia o día 07 de marzo verbo deste acto. Comeza describindo o inicio
da actividade para desenvolver unha panorámica da obra de Rompente utilizando versos
das súas performances. Centrándose no espectáculo A dama que fala, na que tamén se
recitaron textos dos Tres Tristes Tigres, A. Avendaño describe como transcorreu a
performance que eles tiñan ideada para unha hora e corenta e cinco minutos de
duración. Nela introduciríanse diferentes sons e contaría cun escenario que foi realizado
por Huete, Monroy, A. Patiño e M. Lamas. Anuncia escenas de circo ou situacións
dramáticas, como cortar a Reixa, que morre cunha espada ou guindarlle sangue ao
público. Mais en Sargadelos non poden desenvolver este tipo de acto. É por esta razón
pola que deciden apenas presentar os libros.
O xornalista, nunha segunda parte da entrevista, incide sobre a relación
Rompente-Loia. Nesta liña Reixa asume certo diálogo, mais sobre todo con facer
pulgarcitos tres, polo elemento kitsch, que tamén confirma Avendaño. Porén,
consideran que esta vía de intervención se inicia no Silabario da turbina, ao levar a
poesía á rúa. Verbo da vangarda sosteñen que non queren desenvolver unha "actitude
académica", senón que máis ben lúdica. A terceira parte da entrevista céntrase no campo
literario galego ao destacar o troco decisivo no subcampo da poesía galega ao pasar do
ruralismo ao "urbanismo", ao cal Rompente responde que "eiqui pasouse do ruralismo a
unha poesía de semáforos. Algo que nós nunca intentamos" (Romero 1980: 34).
Remata facendo mención a unha anécdota sobre o acto de presentación dos
libros. Nesta describe como unha muller disfrazada de Marilyn Monroe lle pide a M. M.
Romón un autógrafo xa que lle gustan os homes con óculos; este responde que xa llo
dará no seu próximo libro. Así, volven incidir na liña performática do texto ao poñer en
diálogo permanente o texto poético e este tipo de presentación.
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No mes de abril, C. Casares (1980) elabora unha recensión dos tres libros na
sección “A ledicia de ler” de La Voz de Galicia. Neste caso, redacta un comentario
sobre o tres libros de Rompente e o espectáculo A dama que fala. Comeza explicando
que Rompente é un grupo que traballa a interdisciplina: poesía, obra artística na figura
de M. Lamas e A. Patiño, a música e o teatro. Na seguinte sección titulada O contexto
define a situación socio-literaria galega coma un sistema atónito e aburrido, solemne e
patrioteiro, ruralista e moralizante. Destaca de Rompente o concepto lúdico da arte
diante do panorama xeral desolador que traza o crítico. Remata o artigo coa sección A
novidade, na que fai unha revisión da vangarda como algo “nada novo”, para logo
definir a creación dos Tres Tristes Tigres coma unha “etapa lúdica” que serve para
renovar o discurso poético anquilosado131.
No mesmo ano, anótase na revista Grial a relevancia destes tres volumes por
fusionaren “verso, deseño, a música e o teatro” (Grial 1980: 249). Neste mesmo espazo
aparece o libro de Romón mal citado: Galletas kokoschs (sic.) non.
Outra recensión de carácter anónima aparece na revista Man Común no mes de
maio. Neste caso destácase a edición dos libros, subordinando a palabra á imaxe.
Hai que dicir de entrada que o mellor dos cadernos é, con moito, o deseño e a
confección, obra de M. Lamas e A. Patiño. Agardabamos máis dos textos, e, en
particular, de A. Avendaño. De todos os xeitos, os traballos non son analizábeis
desde a sincronía. Trata-se dun intente mais que nada comunicación e cecais
subordina-se a palabra á imaxen e mesmo á teatralidade. (Man Común 1980: 34)
Respecto destes volumes, Méndez Ferrín (1981) afirma que cómpre analizalos
debidamente, polo que de ruptura coa estética anterior significan.
Non concorda con esta visión R. Raña Lama (1980), pois nun artigo titulado
"Rompente: antre o obsequio e o insulto" describe os libros do seguinte xeito:
Veñen de aparecer tres manuscritos dun autodenominado Grupo de Comunicación
Poética Rompente. O que nun principio era sociedade anónima (Silabario da turbina
colectiva de poemas individuais sen firma) agora é sociedade limitada (o travesti
Reixa, o facedor de migallas Avendaño e o galleta Romón si) ficaron fóra, pois,
dous rapsodas: A. Pexegueiro e o autor dun mediocre e fragmentario poema con
Afrodita, Cabaldos). Este grupo naceu antre as néboas do franquismo aló polos anos
setenta e pico realizando catro follas de resistencias astra que en febreiro do 78 falou
unha turbina e empezou a quebrar segredos, deixándonos contemplar tesouros de
metal nun común e longo lago de desencantos. (Raña 1980)
131 A respecto da idea de renovación, C. Casares xa apostara o 28 de outubro de 1979 por Rompente como
un axente anovador do campo literario galego (Casares 1979), ao igual que A. Pexegueiro, V. Araguas ou
V. Vaqueiro.
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Este ton crítico manteno até o final, sen aportar ningunha análise baseada en
datos contrastivos ou de exercicio crítico obxectivo.
Para concluír, apenas imos anotar dous datos. O primeiro deles fai referencia ao
esquecemento ao que foron sometidos os textos en posteriores antoloxías. Así, alén da
antoloxía Upalás (Rompente 1998), preparada por H. González, só X. L. García (1984)
escolle diferentes textos da triloxía para o seu traballo.
E xa por último cómpre sinalar que se traduciron ao catalán cadanseu poema132
para unha edición de novos poetas galegos editada en Cataluña, a cal nunca viu a luz.
Estes volumes teñen a súa continuidade nos anos noventa a través doutras voces
e do diálogo con traballos editoriais experimentais como as Edicións do Dragón, tamén
dirixidas por tres poetas: F. Souto, F. Alonso e M. Villar.
132 Ver en Anexo III. Situación CD: 9.3.2.2_GCP: 7_varia_GCP: varia_GCP. Páxina 2
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6.5. A dama que fala
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 6_damaquefala.
6.5.1. Xénese e historia editorial
No mesmo ano que Rompente decide autodisolverse, 1983, presentan o derradeiro
volume asinado polo grupo: A dama que fala (DF). Este configúrase como a última
proposta poética asinada de forma conxunta, á vez que simboliza a culminación dun
período caracterizado pola experimentación no ámbito da vangarda e dos formatos
híbridos.
O libro non foi publicado polo grupo, como nos casos anteriores,  pois asinan
contrato cunha editorial nova, Edicións Xerais de Galicia S.A., que naquel momento
levaba case cinco anos de periplo. Rompente ultima o libro realmente en 1981135, a
tardanza en ser tirada do prelo débese á demora en máis de dous anos en ser maquetada
e lanzada ao mercado. Este dato confirmámolo a través de diferentes vías. Nunha
entrevista ao grupo realizada por F. Carrero na Hoja del lunes confésanlle ao xornalista
Agora esperan, antes que remate o ano, publicar A dama que fala, un compendio de
distintos montaxes e actuacións públicas realizadas nos tempos derradeiros e teñen
en carteira un boletín, máis libros de autor... (Carrero 1981: 1)
 Esta demora editorial tamén a sinalan nunha entrevista realizada por M. Ledo
Andión e que serviu de presentación do libro en 1983: “O cambio démolo entre o
Silabario da turbina e os tres libros de autor, tamén con A dama que fala que é da
mesma época dos tres libros anque só dera saído agora” (Ledo 1983: 75). Outro dato
que nos confirma este feito é a analoxía que se establece entre o espectáculo
performático homónimo datado en 1981, do que daremos conta no apartado 6.7.2.
135 A ficha do libro foinos accesible grazas a X. M. García Crego e X. Cid Cabido que nola amosaron na
sede da editorial en Vigo.
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O poemario foi recibido polo editor X. Maure para ao final ser presentado na
época de L. Mariño, como se pode ver na ficha editorial conservada no arquivo da
empresa. Este dato non é algo superfluo, nun posible estudo das políticas editoriais
desta empresa veremos como son primados certos repertorios fronte outros segundo a
persoa(s) que dirixa a empresa. A etapa de L. Mariño ao cargo de Xerais caracterizouse
por unha aposta clara pola vangarda e a tradución, á vez que se deu pé a experimentos
como o Premio Xerais de Novela. En cambio, nas orixes tíñase por principal finalidade
o asentamento da empresa sen correr tantos riscos a nivel comercial.
A dama que fala edítase na colección Vento Branco da editorial Xerais. Esta
inaugurouse en 1980 coa Poesía enteira de Heriberto Bens de Méndez Ferrín e Se o
noso amor e os peixes... de B. Graña (1º Premio Galicia 1978 de Poesía en Galego) cun
formato especial en tanto pretenden mesturar o discurso poético e mais o artístico. Mais
no camiño desta colección houbo dous tempos. Cos primeiros poemarios escóllense
poetas e pintores con gran capital simbólico no campo, por exemplo, o libro de X. L.
Méndez Ferrín vén ilustrado por L. Seoane. A partir de 1981 as directrices que se toman
xa son as de apostar por autorías máis novas no campo artístico galego, por exemplo no
volume Relatos pra salferir de A. Pexegueiro, no que dialoga a prosa poética con
deseños de M. R. Moldes ou no caso que nos atinxe de Rompente no que o material
gráfico corre da man de M. Lamas e A. Patiño. Este dato confirma, outra volta, a
importancia da época a respecto da renovación dos axentes activos no campo artístico e
cultural galego, así como o grao de autonomía que se estaba acadando ao se pluralizaren
as loitas internas.
Nesta colección, a escolla de autoría obedece tamén a dúas dinámicas; por unha
banda, imos atopar escritores xa consagrados no campo, ora pola súa figura polifacética,
caso de Méndez Ferrín, ora polo capital simbólico outorgado vía premio literario, caso
de B. Graña ou A. Tovar. Pola outra, temos exemplos de autorías anovadoras, nas que é
a editorial quen prima a súa visualización. É neste segundo grupo no que encaixa
Rompente.
A respecto d’A dama que fala, observamos como os deseños de M. Lamas e A.
Patiño perden a forza evocadora ao seren editados en branco e negro, algo que non
sucedeu na triloxía dos Tres Tristes Tigres. Tampouco detectamos neste volume un
diálogo entre obra gráfica e poética, senón que un simple acompañamento ou ilustración
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do poema136. Alén disto, é o propio A. Patiño quen nos desvela nunha entrevista como
mesmo os cadros non sempre se presentaron de forma axeitada, así hai teas do revés
(véxanse as páxinas 24, 27, 34, 44, 49 e 56). Non imos entrar na análise da obra gráfica,
así como tampouco se realizou nos anteriores poemarios. Apenas queremos indicar
algún dato que serviría á hora de analizar os textos dende unha perspectiva comparada
interartes. O material gráfico articulouse para as performances (ver apartado 6.7.2.) e,
posteriormente, foron introducidas no libro. Non é moi difícil distinguir a man de M.
Lamas (por exemplo, as imaxes dos peixes) e mais a de A. Patiño (destaca os elementos
exóticos como as palmeiras ou a propia portada do poemario). Parte deste material foi
empregado anos despois na obra de A. Reixa Salvamento e socorrismo (Reixa 1985b).
A dama que fala presenta un prólogo asinado por H. Monteagudo, PANEN ET
CIRCENSES (DF: 7-9). Este elemento paratextual aporta información relevante á hora de
entender a mensaxe de Rompente, pois quen asina o texto é un axente do campo
especializado no discurso lírico contemporáneo.
O poemario sae en maio de 1983 e na súa aposta publicitaria van desenvolver
unha serie de recitais de presentación. O primeiro deles faise en Vigo, concretamente no
Café-Ateneo Árbore, para despois pasar ao instituto de bacharelato de Cangas, o Pub
Dado Dadá en Santiago de Compostelano e ao Pub Los del Ron na Coruña137.
6.5.2. Análise da obra
A dama que fala é a derradeira publicación en libro do grupo Rompente como tal. Desta
forma imos atopar un texto que consagra un repertorio concreto dentro do campo.
Asemade, serviu como carta de presentación ou limiar das posteriores travesías
individuais dos seus integrantes. Con isto queremos dicir que o lector/a verá neste
volume cadansúa man de forma clara. Partindo  da análise dos Tres Tristes Tigres e das
diferentes poéticas (exotismo en Reixa, minimalismo en Romón e elementos camp e
naif en Avendaño) teremos os códigos suficientes para determinar as autorías.
136 Nalgún caso atopamos materiais vindos da performance homónima, como se pode ver no poema “A
dama que fala” (Rompente 1983: 10). Aquí os cadros foron presentados en formato diapositiva (ver cap.
6.7.2.)
137
 Esta intervención foi traída a colación por A. Avendaño (2001b: 59), destacando como sectores non
galego falantes aceptaban a praxe de Rompente.
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Os tres piares do repertorio rompentiá que encontramos n’A dama que fala son a
representación da vangarda, a literatura nacional e a construción dun capital simbólico
de seu á hora de se posicionar dentro do campo.
6.5.2.1. A vangarda ou poderosa pomada
O repertoiro de Rompente dende os seus inicios asentouse na vangarda. Na primeira
época este termo estaba relacionado coas propostas políticas de acción dentro da
sociedade civil (lembremos as citas a Mao Tse Tung), pola contra, nesta segunda xeira a
vangarda lígase máis a unha estratexia metaliteraria tomando como capital simbólico
autores concretos (Maiakovski ou E. Sanguineti) ou liñas repertoriais coas que dialogan
ou das que se apropian (C. Logue, P. P. Pasolini ou S. Beckett). A neovangarda e algúns
elementos vindos de propostas tan dispares como o situacionismo e os movementos
underground ingleses de finais dos setenta tamén aparecen nestes textos poéticos.
M.Calinescu (2003) abordou en varios traballos o concepto de vangarda, tirando
algunha definición que podemos casar ou encadrar co discurso de Rompente como tal:
Etimológicamente, dos condiciones son básicas para la existencia y actividad
significativa de calquier vanguardia propiamente dicha (social, política o cultural):
1) la posibilidad de que sus representantes se les conciba, o se conciban a sí mismos,
como adelantados a su tiempo (evidentemente esto no sucede sin una filosofía de la
historia progresiva o que al mismo esté orientada hacia un objetivo); y 2) la idea de
que existe una amarga lucha que hay que entablar contra un enemigo que simboliza
las fuerzas del estancamiento, la tiranía del pasado, las viejas formas y modos de
pensamiento, que la tradición nos impone para  evitar que nos movamos hacia
delante. (Calinescu 2003: 128)
Tendo en conta a noción de vangarda proposta polo grupo no manifesto Fóra as
vosas sucias mans de Manoel Antonio! (Rompente 1979a) e no I Congreso da AELG en
1981 (Rompente 1981f), identificamos algún trazo en común entre teoría e praxe
poética. Rompente sempre parte da máxima “a vangarda é arte e a arte é revolucionaria”
(Rompente 1981f) para chegar a uns posicionamentos máis concretos. Reelaboran un
discurso que se asenta sobre todo na dialéctica resistencia-canon dentro do campo
literario. Partindo do que os axentes denominan como cultura ou literatura, o colectivo
ha desconstruílo e definilo como subcultura. Para tal fin focalizan un elemento do
campo que procure emanar reflexión e praxe innovadora; de aí, por exemplo, as citas
nos textos teóricos de Joyce ou Proust. Rompente constrúe así unha cultura que se basea
na vangarda como elemento central e que organiza a totalidade do seu repertorio. Para
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analizar o concepto vangarda en Rompente cómprenos ter sempre presentes os dous
mentores que lle outorgan o capital simbólico de seu e que os orientan na súa praxe:
Sanguineti e Marzoa. Os dous teóricos teñen en común unha interpretación marxista da
vangarda, partillando unha atenta lectura do que se deu en definir como vangarda
histórica ou a que se produce en Europa na etapa entre guerras.
De Sanguineti extraen os conceptos de momento cínico e heroico-patético da
vangarda. Así entenden que os seus textos se asentan, nun principio, no momento cínico
ao parodiar o mercado ou os axentes culturais que centralizan o poder ou o centro do
campo. O propio prologuista d’A dama que fala, H. Monteagudo, sinala esta idea ao
indicar como Rompente tivo de padecer a “belixerancia activa de certa crítica que, ou
nunca quixo ver ó cisne do lirismo lacrimóxeno co pescozo retorto, ou coida que os
poetas galegos non teñen outra cousa que facer” (DF: 7). Mais quen é a entidade crítica
que ocupa o poder en 1983? Pois podemos diferenciar catro grupos concretos, os dous
primeiros con valor de consagración, fronte aos dous últimos que teñen valor distintivo
(ver Anexo I). O primeiro é aquel que se sitúa arredor da Universidade (ora Compostela
ora Barcelona), que administra o poder institucional (por exemplo, A. Tarrío ou B.
Losada). Esta ten como elemento primordial a semiótica do texto. O segundo é o que se
organiza encol da editorial máis importante do campo, Galaxia; de aquí destacamos a C.
Casares, o cal exerce dende 1978 a maquinaria divulgativa dende o xornal La Voz de
Galicia. Habería un terceiro grupo no que se sitúa o axente cultural novo e que vai
ocupar o centro do campo; este caracterízase por practicar a crítica literaria estruturalista
e filolóxica (R. Raña), a praxe poética (Álvarez Cáccamo ou X. Baixeras), o discurso
interartes (X. Seoane) ou mesmo sociolóxica (F. Rodríguez). Habería un cuarto grupo
que estaría representado por X. González Gómez (XGG) que se situaría na periferia do
campo para, empregando un tipo de linguaxe directa, procurar incidir nas dinámicas
internas do campo; tería como plataforma o semanario A Nosa Terra.
O grupo Rompente maniféstase de forma cínica ao procurar unha linguaxe que
se afaste dos tres primeiros conxuntos. Para o conseguir incide nun tipo de linguaxe non
traballada antes nos diferentes repertorios do campo: a urbanidade e a cultura popular.
De F. Marzoa extraen a definición de vangarda dende un postulado marxista.
Froito disto nace a utilización expansiva do código que Rompente prodigaba en textos
teóricos (Rompente 1981f). En primeiro lugar, é o propio autor/a quen escribe un texto
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partindo dun contexto social, político ou cultural concreto. Rompente escolle o Vigo
proletario, unha cidade que pretende despegar como urbe modelo para unha Galicia en
transformación. Nunha segunda fase, o autor/a entra en xogo con outros axentes
culturais; no noso caso fano coa editorial Xerais e mais a crítica que os ha recibir. E nun
terceiro momento, de aí a extensión, é o lector/a quen lle aporta valor ao signo ao
complementalo (“a poesía ten de ser feita por todos. Non por ún” (Rompente 1979a: 3)).
Rompente é entón un colectivo que pretende unha estética da recepción
semiprogramada. Por ende, ha localizar os seus textos na cidade:
O posible encadramento urbán dos nosos textos non supón a práctica dun
“costumbrismo” ou dun pechamento temático no mundo da cidade. Sí aparece en
canto que somos producto cultural desa contaminada e tan pouco galega cultura
urbán; e na medida en que se atopan na cidade os “elementos da sociedade
avanzada” que o marxismo nos presenta como axentes do cambeo revolucionario.
(DF: 3)
A sociedade do consumo centra o seu eixo de acción. J. Baudrillard (2005), n’ A
sociedade de consumo, analizou este tipo de discurso na época que nos atinxe. Para o
filósofo, na sociedade capitalista ou tardocapitalista –neste caso usamos o concepto de
F. Jameson (1991)– “o “consumo” invade toda a vida, em  que todas as actividades se
encadeiam do mesmo modo combinatório, em que o canal das satisfações se encontra
previamente traçado, hora a hora, em  que o “envolvimento” é total, intereiramente
climatizado organizado, culturizado” (Baudrillard 2005: 19). Por este motivo centra o
seu ámbito de acción investigadora nun lugar concreto: “A propósito, também podemos
já definir o lugar do consumo: é a vida quotidiana. Esta não é apenas a soma dos factos
e gestos diários, a dimensão  da banalidade e da repetição; é um sistema de
interpretação” (Baudrillard 2005: 25).
N’A dama que fala,  a sociedade do consumo aparece en case todas as súa
páxinas. Deste modo, nos poemas “A dama que fala 1” (DF: 11-13) e “A dama que fala
2” (ibid.: 57-59) xa se establece este marco de actuación “Levando xa para sempre
aparellado o consumo de a dama que fala” (ibid.: 59)
O consumo represéntase nestes dous textos, que serven de inicio e clausura do
poemario, so a metáfora dunha pomada que simboliza o poder agresivo da vangarda en
Rompente. As profesoras González e Cochón sinalaron esta figura nunha referencia ao
libro Pomade (1913) do futurista ruso A. Kruchenykh (Cochón e González 1999: 1082).
Este elemento, como indicamos antes, sería o cénit do consumo dunha sociedade que
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precisa novos referentes culturais, en tanto se constrúe cultura popular nova. A
edificación desta cultura pop realízase dende un ollar que poderiamos definir como
posmoderno, en tanto se asenta no que os construtores da posmodernidade definen
como tal sociedade. Ora Lyotard (1984) ora Jameson (2001) analizaron as diferentes
manifestacións dunha construción social que se alicerza no capitalismo após a Segunda
Guerra Mundial e que atopamos facilmente na obra que nos atinxe.
Mais o diálogo co poeta ruso tamén se abre ao traballar, igual ca el, coa
fragmentación da palabra en monosílabos (Markov 1968: 44). Esta disolución da
linguaxe referencial consegue no texto unha sensación de extrañamento propia dos
repertorios da vangarda futurista (especialmente rusa) e dadá.
Logo, é vangarda ou posmodernidade o que nos ofrece Rompente? Á luz dos
textos que analizamos n’A dama que fala, atrevémonos a dicir que a feitura, o discurso,
é de vangarda. Os motivos máis importantes son dous: a autoconsciencia do grupo
como tal, e o emprego de elementos discursivos característicos deste movemento
literario:
a) A escrita automática.
a dama que fala é muda polos cóbados
e ten dous olliños xordos cando anda a facer que é manca
chosca é decir a súa boca de usted ou seña os pelotaris de donosti (DF: 11)
b)  A enumeración caótica.
Segundo o prologuista, H. Monteagudo (ibid.: 3), esta sería unha “interferencia
esquizofrénica, tópica do estereotipo de “home-século-vinteún”
(d. 96)              as prantas carnívoras
(d. 97)              o bolo alimenticio
(d. 98)               unha película da saída dos obreiros
                          Dunha fábrica
                           Todos comendo helados
(d. 99)                anselmo chu-pa-me-la (ibid.: 31)
c) O dadaísmo.
No poema “Murphy” lemos a sentenza: “deusDadádança falou con sitting-ma
onte á noite” (ibid.: 23), a cal é unha das mostras máis claras da representación ou
desconstrución do movemento de vangarda dadá. Tendo en conta o manifesto que deu
orixe en 1916 a esta corrente artística observamos como Rompente elabora un texto fiel
ao mesmo.
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Dadá é unha protesta de todo o ser, predica a desmoralización, a dúbida absoluta.
Valorizando a espontaneidade individual, exprésase verbalmente, visualmente,
xestualmente, e tende á confusión das artes e dos xéneros en nome da unidade do
vivo (X. González 1995: 71)
d) O xogo interartes. Dáse a partir dun esquema previo en forma de poema para
desconstruír unha sorte de novela negra, na que hai claras referencias á danza (“xa
sabedes zig zag 1 2 1 2” (DF: 23)) ou ao boxeo (“era o decimosegundo asalto k.o.”
(ibid.: 23)).
e) A construción da obra a partir do afastamento co natural (propio do futurismo
e do cubismo). No poema “amarte corasón quixera” (ibid.: 14) asistimos a unha parodia
do locus amoenus, o cal debemos localizalo, non só nunha liña diacrónica do campo,
senón que tamén sincrónica. Con isto queremos dicir que a parodia deste lugar natural
no cal se dá o amor parte dunha tradición que se remonta á literatura medieval. Ao
mesmo tempo, tamén se transita por toda historiografía do campo literario galego, para
chegar á creación poética desenvolvida no campo contemporáneo a Rompente. Deste
modo parodian o estilo culturalista e formalista en versos como “impenetrable penetrada
polos grilos da noite” (ibid.: 14), centrándose aquí no recurso estilístico da aliteración
ou fonosimbolismo (neste caso cinético).
A natureza represéntase como un espazo idílico so o marco interpretativo do
canon para parodialo mediante a esaxeración dos termos (“no intrínseco dos fentos”
(ibid.:  14)) e a desconstrución do discurso amoroso no momento de se encamiñar cara a
unha posesión da persoa querida por parte dun maltratador. (“babosa negra! Deusa de
pastel!” (ibid.: 14)).
f) O ataque ao canon anterior ou herdo.
as referencias de contexto histórico agrícolas non nos deben levar
a mexar fóra do caldeiro establecendo mecánicas relacións de causa
a efecto (ibid.: 58)
A través de citas e referencias concretas constrúen un discurso que, nalgúns
casos, se erixe como desconstrución do canon anterior ou herdo na terminoloxía de
Bourdieu (ver anexo I). O caso máis destacable é o ataque a un dos escritores
fundadores do campo, E. Pondal. En “ribadela” encontrámonos cun poema que exotiza
as “africanas andoriñas” (ibid.: 49) dende un prisma contemporáneo. Cómpre facer
unha lectura cotexada deste poema de Rompente e “Das africanas praias veciñas” do
bate de Ponteceso (Pondal 1985: 16) para nos decatar como estamos diante dun dos
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primeiros exemplos de escrita que se atopa a cabalo entre a vangarda e o
posmodernismo. Tamén se citan outros autores do canon, tal como Risco, en concreto
unha referencia á súa novela O porco de pé e o contexto toponímico de A. Cunqueiro,
en relación á vila natal ou Mondoñedo:
con todo aquel ano a colleita de viño resultou un tanto deslucida
pola aparición de extraños lepidópteros no interior das uvas conocidos
popularmente como porcos de pé ou marfiliños de mondoñedo pola súa
tendencia a unha vez fóra da uva camiñar en progresión xeométrica. (DF: 57)
g) A ruptura da sintaxe na procura dunha nova orde. Como xa apunta H.
Monteagudo:
O carácter alóxico, de quebra, do seu discurso, non se manifesta só graficamente
(estrafalario emprego dos puntos de puntuación, habitualmente discretismos;
desnaturalización da liña curta), senón tamén sintacticamente, por medio da
subversión violenta de clichés lingüísticos e frases feitas, e sobre todo, lexicalmente,
por mor das montaxes terroristas de absurdos períodos paranoides. (ibid.: 8)
Tendo en conta a vangarda histórica, un dos trazos máis visibles desta praxe é a
ausencia dos signos de puntuación e das maiúsculas (véxanse poemas como “antes de
que seña noite” (ibid.: 16) ou “a coleccionista de expresións” (ibid.: 25)), indagando
nun tipo de verso que se centra no ritmo ben musical (“o tic-tac pendular da sombra
dunha corda” (ibid.: 42)), ben semántico. É desta maneira como se procura un ente
receptor atento e que complemente a lectura cun proceso intelectual. Para isto
cómprenos recordar as palabras de G. Taléns na súa análise da poesía de S. Beckett e
que nos valen á hora de aplicar tamén á obra de Rompente:
El lector puede en un momento determinado no entender nada, pero al cabo, por un
proceso racional que precisa tan sólo conocer bien el significado de las palabras en
la lengua inglesa, acaba comprendiendo y aceptando el nuevo lenguaje, mucho más
rico en contenido que en forma. Es comprensión difícil, pero asequible. (Taléns
2000: 24)
A representación da sociedade de consumo lévaos a introducir elementos vindos
de esferas propias dos mass media: “un empalizado de carne enllebolada sentomatecon /
mostaza pensou: (visitarei a murphy),” (DF: 23). O mesmo sucede neste punto coa
parodia doutros xéneros literarios como a novela romántica:
non están non debaixo das alfombras o anel
branco do teu ollo esquecido non pero busca
non nas ondas aburridísimas de auga na bañeira (ibid.: 15)
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A incorporación de frases feitas, expresións e marcadores discursivos que se
deslocalizan dos contextos esperables ou horizonte de expectativas, amplifican o seu
campo semántico cunha finalidade, as máis das veces, humorística.
que seña noite parirá la bruta cinco escafan
dristas un séquito mortos OS DA NOS ! lume no
camping carballeira de san xusto perto do
lugar da mona a bañarse toca (sábese que (ibid.: 16)
O mesmo sucede co emprego do castelán, lingua colonizadora e que adoita
representar un sector da burguesía que ora odia o idioma galego ora emprégao cun
descoñecemento total, chegando á súa dialectalización. Neste libro, de todos modos,
non imos atopar tantos exemplos do castelán como nos anteriores textos (“linguas esas
linguas coma vermes a las cinco de la tarde” (ibid.: 39)).
e) O afastamento dos temas tristes e melancólicos.
Persiguen la comunicación de una visión del mundo rebelde y alegre, amplia de
humor. (Moreiras 1984: 150)
Como ben sinala o profesor A. Moreiras (1984), A dama que fala busca a liña
iniciada dende o Silabario da turbina, ao asumir o humor como un dos trazos temáticos.
Mais esta non se debe entender na súa vertente dionisíaca, senón na apolínea
decimonónica ao empregar a retranca como ferramenta principal, á hora de analizar
criticamente a sociedade. Como exemplo temos o poema “A dama que fala 1” (DF: 11-
13), espazo no que se xoga coa cultura popular urbana (“pai miño chulo macarra que lle
andas a pór peluquerías a todas a jichas” (ibid.: 11)). Pola contra, esta contrasta coa súa
segunda parte, “A dama que fala 2”, xa que se distancia un pouco da urbanidade ao
propor unha “poderosa pomada que ataca irremisiblemente as varices das avispas”
(ibid.: 57).
Esta faceta apolínea non se ha esquecer á hora de enfrontarnos cos textos, tendo
en conta as súas reflexións teóricas arredor do real e imaxinario na súa obra:
Aquí ao que se refire é que nese sentido nós somos realistas, querémolo, e estamos
dentro desa realidade de explotación e esa realidade é tan complexa que require
unha, eis o noso surrealismo, require dunha interpretación que é complexa e as
cousas que son complexas só se poden explicar de forma complexa porque senón
estamos a falar doutra cousa. Somos realistas e o que rexeitamos é o socialrealismo
como tamén este carácter neolírico e esta vindicación do formalismo, que pensamos
que en principio é unha reacción visceral que hai no país fronte esa preponderancia
da poesía social dos últimos anos. (Rompente 1981f)
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A melancolía e a tristeza, moi desenvolvida a posteriori na obra de A. Reixa,
tamén se parodian, ampliando a liña propia da vangarda: “UNHA TRISTEZA DE PEPITA DE
ACEITUNA” (DF: 36).
Fronte á estética de vangarda imos encontrar elementos que se anticipan ou
preludian o que a posteriori os axentes culturais van definir como posmoderno.
a) O uso de elementos performáticos.
O poema “eu son efectivamente o esquimal” (ibid.: 28-31) engadiuse como
material vindo da performance A dama que fala (ver cap. 6.7.2.). Alén desta tamén hai
referencias a outras performances como a “mona” no poema “antes de que seña noite”
(ibid.: 16) ou a experiencia musical co “aluminio” do cantautor Bibiano (Rompente
1979a) no poema “Sofía” (DF: 19).
Existen tamén moitas referencias ao que G. E. Debort (2001) designou como
sociedade do espectáculo e que desenvolveron os situacionistas a través de accións
performáticas nos anos sesenta e setenta do século XX. Nesta liña atopamos referencias
concretas nas interlocucións ao lector/a: “as frautas señorías mirádea con astucia
comment ça va?” (DF: 42) ou “señores y señoras garabatas pichas de touro” (ibid.: 54)
que se aprecia en “algunhas bocas abertas”( ibid.: 55). Mesmo se chega a citar o público
como ente concreto: “o público sabe” (ibid.: 18). Este xogo coa entidade lectora
practícano con referencias concretas a lugares e tipos sociais (“guedelludos das
traviesas” (ibid.: 43)), a marcas comerciais (“supergén” (ibid.: 20), a cómics (“lucky
luke” (ibid.: 20)), a personaxes literarios doutros autores (“murphy” de Beckett (ibid.:
23)), a citas emanadas da crítica literaria (“nun suposto “valeiro aboiado falsamente
dramatizado por dúas presencias / en branco e negro” (DF: 21)), a cantantes (“Brassens”
(ibid.: 25)), a expresións infantís (“pídome pídome / primeiro” (ibid.: 25)), a actores
(“dustin hoffman” (ibid.: 49)) ou a escritores (“recitando a goethe” (ibid.: 43))
b) A asunción dun discurso dende a periferia: ruptura cos mitos.
A sociedade europea e norteamericana das últimas tres décadas do século XX
caracterizouse pola construción dun macrosistema ideolóxico, filosófico, político e
cultural que se asenta no desmantelamento das pautas e normas asumidas até ese
momento, isto é, do status quo. O capitalismo como modelo produtivo eríxese tamén
como canon social e o consumo é a súa praxe máis perigosa. Deste xeito, ao situarnos
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contextualmente diante dun período de cambio social o campo cultural non vai ficar
alleo. Unha das liñas máis desenvolvidas neste contexto é a da supresión dos canons
establecidos por un centro difusor. A periferia erixiuse como centro e a desconstrución
do mito estableceuse como unha das principais características da praxe artística. A
vangarda ou modernismo anglosaxón deveñen en pasado e a visión destes movementos
como unha prolongación do romantismo tórnanse máis clara (Calinescu 2003).
Analizando os textos de Rompente observamos como hai unha pretensión clara e
explícita de derrocar un tipo de discurso mitómano que funcionaba dende o
Rexurdimento. A construción destes elementos será materia de estudo no seguinte punto
ao se entroncar coa representación da nación nesta obra, mais xa podemos anotar aquí
como os obxectivos do grupo pasan obrigatoriamente pola ruptura coa tradición anterior
e tamén contemporánea. Esta é unha das características máis destacadas do que
identifica hoxe co posmodernismo.
Así, no poema “Galicia” (DF: 39) desconstrúen a visión do propio país para o
reorganizar e actualizar dende o contexto político e económico da contemporaneidade.
En primeiro lugar hai unha fuxida da Galicia rural, apostando pola marítima (“Galicia
gran carallo de sal” (ibid.: 39)). Poderiamos logo localizar aquí a presenza de Manoel
Antonio, aínda que coidamos que a intencionalidade é a de xogar coa infraestrutura do
país.  Alén deste elemento económico e vertebrador da súa xeografía, tamén se intercala
o elemento fálico (“carallo”) que o debemos pór en diálogo coa obra gráfica de A.
Patiño e que acompaña o texto. A cidade fai acto de presencia a través do proletariado
(“camareiros” (ibid.: 39)), elementos ornamentais (“terrazas” e “maniquís” (ibid.)),
marcas publicitarias (“as good-year” (ibid.)) ou a relixión (“vetándose os rosarios”
(ibid.)). Este texto tamén ten un carácter performático pois padecerá unha serie de
cambios e será presentado como “himno” no Desembarco da forzas Atroces do
Noroeste (Álvarez Basso 2002: 488-491). Confirmamos aquí o carácter transgresor do
poema que se podería cotexar con outros textos da historiografía cuxa finalidade é a
mesma (Pondal ou Cabanillas).
c) A heteroglossia de Bajtin (1989).
Esta considérase un elemento propio dos repertorios posmodernos (S. Hayward
en Taylor 2000: 221). Constitúe unha ampliación do concepto linguaxe e a súa
aplicación no seo da literatura en concreto. Por ende, constrúese mediante a presenza de
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varias linguaxes que se moven e chegan a coincidir nun mesmo produto cultural. En
Rompente a heteroglossia maniféstase a través da mestura de diferentes linguaxes
vindas de xéneros e subxéneros diversos. Esta idea xa se apunta no propio prólogo da
obra:
A vocación dos Rompentes dicía antes, non é estritamente confranxida ó eido da
literatura, senón que a literatura é tamén canle comunicadora con outras artes
(Monteagudo en DF: 9)
A fusión con linguaxes artísticas tan plurais coma o cine, a publicidade, o circo
ou o conto popular establécese a partir de diferentes modelos de representación. A arte
máis referida é a do celuloide. O xogo que se articula é moi diverxente. Hai poemas cun
feitío de making off de película (tal como sucede en “Sofía” (ibid.: 18-21)), abondan
expresións propias desta arte (“para o meu film en colores ESA” (ibid.: 18), “efecto de
gran angular” (ibid.: 19), “banda sonora” (ibid.: 21) ou “película de vaqueiros” (ibid.:
25)), e tamén hai lugar para a experimentación a través dun discurso interxenérico entre
a poesía e a reportaxe cinematográfica (“ribadela” (ibid.: 49)). Relacionado co cine
tamén atopamos referencias a outras artes como a do vídeo (ibid.: 23), o cal estaría á vez
ligado á linguaxe performática.
Como sucedía nos Tres Tristes Tigres, máis en concreto no libro de M. M.
Romón: galletas kokoschka non, a fotografía tamén fai acto de presenza
(“particularmente armadas de longas kodaks agres” (ibid.: 20)). O mesmo ocorre coa
sucesión de diapositivas en “eu son efectivamente o esquimal” (ibid.: 28-31), que
empregaron na performance Moisés e a mona.
O mundo da televisión e da publicidade localízase a través de diferentes
elementos diseminados ao longo do poemario ( “o televisor de espaldas” (ibid.: 29)).
Tamén nesta liña atopamos un diálogo coa a publicidade (“hai un cartel na liña divisoria
do mapa / di: localicemos a gravinsky” (ibid.: 26)).
Outra das artes coas que xa se tiñan fusionado a poesía é a do circo (véxase co
cap. 6.4.2.) e volve aparecer aquí (ibid.: 33). Tamén de forma espontánea agroman
outras artes performativas como o ballet (ibid.: 25).
Un caso especial revísteo a heteroglossia coas diferentes linguaxes e xéneros
literarios. Así como en “Sofía” (ibid.: 18-21) se fusionan o cine e a poesía, no
“asesinato da dama que fala” (ibid.: 35-37) a aliaxe realízase co formato da novela
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negra. Esta praxe non é a primeira vez que a practican, pois xa se deu no manifesto
Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio! (Rompente 1979a: 14). As orixes
situámolas nos textos teóricos; no “Informe inédito” (Rompente 1977e) teorizábase
arredor dun tipo de poesía que procura indagar no receptor e normalizar este xénero
dentro do campo literario, retirando o valo que separa a praxe poética e mais a entidade
lectora, ao igual que atenta contra o discurso nacionalista hexemónico ou canonizado.
No campo da poesía non esiste ista "conciencia" artística de receutor, xa que a
poesía é un fenómeno que non tén aquel carater de espectáculo, nin no público esiste
"conciencia" de xénero tan arraigada como, por exemplo, na novela (inda que seña ó
traveso da novela da subliteratura de consumo). Iste factor é tremendamente
determinante na comunicación poética, non se trata somentes de divulgar a poesía
"galega" (non normalizada pola súa dimensión nacional) sinón tamén de normalizar
a poesía como tal vehículo de espresión, xa que logo, como no caso do cine, a
música ou a novela, non esiste outro punto de referencia na conciencia do receutor,
inda que seña un punto de referencia da cultura oficial, alleante e colonizador.
(Rompente 1977e: 14)
Un outro exemplo de Heteroglossia aparece ligado á novela negra, subxénero
que xa caracterizaran como praxe vangardista no Congreso da AELG de 1981.
a serie negra ou as novelas de policía da serie negra, nós pensamos que non poden
ser escritas antes da existencia do Ulises de Joyce, do fluír da consciencia en Joyce,
ou o monólogo interior como técnica elaborada por Proust–é dicir, dúas cousas que
foron vangarda. (Rompente 1981f)
Finalmente, é a través da parodia como se entrecruza a linguaxe poética e mais a
do conto tradicional, procurando dar conta dunha interpretación posmoderna da cultura
popular ou de masas (DF: 45).
Como se pode comprobar, Rompente introduce elementos chave para
entendermos mellor a evolución das diferentes tomas de posición no que respecta aos
conceptos vangarda e posmodernismo –isto é, propiamente no subcampo de produción
restrinxida– nun momento culturalmente intenso por mor da transición social e política.
É por este motivo polo que consideramos máis atinado empregar o concepto vangarda
posmoderna á hora de clasificar este material so a forma de etiqueta literaria. Endebén,
este termo estaría caracterizado por todo o conxunto de elementos vistos aquí.
6.5.2.2. Revisión do carácter nacional
viva a nación sioux ceibe e socialista
dunha hostia dunha vez (DF: 51)
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Con estes dous versos condensamos unha das características máis importantes do
repertorio do grupo Rompente neste final de etapa: a desconstrución da idea de nación
dende o campo literario. Nos textos teóricos reflexionaron sobre a construción do
campo literario galego a partir do nacionalismo. Este último configurou un repertorio e
un habitus centrado no criterio filolóxico. No Rexurdimento a historiografía focalizaba
a praxe dos axentes culturais, nomeadamente a M. Murguía na obra Los precursores
(1886); para despois ser substituída pola Raza na Teoría do nazonalismo galego de V.
Risco (1918) e o Volksgeist no Sempre en Galiza (1962) de Castelao. A lingua será un
criterio que irá gañando poder simbólico, sobre todo a partir da época Nós. Desta
maneira, observamos como o cotexo entre os textos de Rompente e os habitus do campo
cultural do nacionalismo galego aportan información relativa á construción/revisión de
mitos moi manidos nos repertorios do campo. Alén disto, con contribucións tan valiosas
como a de R. Máiz (1997) a partir das ciencias políticas, dan pé a diferentes visións a
respecto da organización do campo literario galego, alén das puramente hermenéuticas
do texto que nos ocupa.
Rompente entende o funcionamento do campo literario galego como un xogo de
interrelacións. A construción do canon non é alleo a todo isto e o grupo describe como,
ao seu ver, se estaba xerando toda unha loita entre axentes para pretender construír esta
armazón cultural:
Pois esa única diferenza material que reviste o ámbito do literario tamén no caso
dunha literatura nacional pensamos que a diferenza material está simplemente no
feito de utilizar unha lingua nacional e non usar outra lingua. Polo tanto ese monstro
da literatura nacional que se nos quere plantear e está sempre aí latente–onte estaba
na discusión sobre narrativa-, quere dicir, o monumento ese que está fóra de todo, do
lector, do escritor, do pobo... e así o escritor é distinto ao pobo, a obra é algo distinto
ao escritor... É un monumento ou unha mole que está aí que é a literatura nacional,
que é coma un edificio que ten varios andares, un soto que alguén ten que cubrir que
sería a literatura de quiosque, un entrechán que tería que ser cuberto polo "roman
fresh", ou o premio "Planeta"... e a ver se hai un afortunado que chega ao andar
principal onde alguén cumpriría que escribise o Ulises ou o Quixote. (Rompente
1981f)
N’A dama que fala a figura do pobo desconstrúese a partir da representación dun
colectivo concreto: os/as galegos/as que viven nunha época de transición socio-cultural
e política. A nivel xeral, hai un cuestionamento do que se denominou como Transición,
buscando a desconstrución do status quo. Realmente, esta mudanza establécese
mediante a reformulación dunha serie de elementos recorrentes e que coinciden cos
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propostos polo discurso nacionalista herdado de D. Castelao e estudado por R. Máiz
(1997: 284): raza, terra, Volksgeist, lingua, historia e estrutura socioeconómica.
A raza ou etnicidade contraatácase en Rompente a partir da introdución do
exotismo. Os repertorios manexados polo grupo rexeitan a tradición anterior, que
pretendía dar amparo a unha etnicidade propia e baseada na confrontación co elemento
colonizador español (véxase por exemplo a figura do Mariscal Pardo de Cela en R.
Cabanillas ou os Irmandiños en Méndez Ferrín). En Rompente fálase da “nación sioux”
(DF: 51), “cocodrilas” (ibid.: 11) ou dos “cocoteros” (ibid.: 51). Aquí mesmo se
ridiculizan ou parodian elementos nacionais que consolidan a idea de nación: “pai miño
macarra que lle andas a pór peluquerías a todas as jichas” (ibid.: 11).
R. Máiz condensa a interpretación canonizada da terra, non  só en Castelao,
senón que mesmo no discurso nacionalista de finais dos anos setenta.
A terra, deste xeito, non é entendida tanto como as limitacións antropolóxico-
sociolóxicas, ou aínda históricas, para o desenvolvemento da Comunidade, senón
como un elemento máis do complexo mítico-simbólico, como as percepcións,
codificadas en mitos e símbolos (Terra galega = Nación galega) que
sobredeterminan o significado do propio territorio, dotándoo dun relevo “esencial”
e vencellándoo indisolublemente ó destino da Comunidade nacionalitaria. (Máiz
1997: 297)
Rompente rexeita esta visión da terra mediante a centralidade da cidade no seu
repertorio. Mesmo neste volume se desconstrúen as relacións campo-cidade (cómprenos
un estudo polo miúdo partindo, por exemplo, das propostas de R. Willians ou de M.
López) coa súa anulación ou neutralización como espazos diferenciados (“a dama que
fala vive lonxe da cidade e do campo” (ibid.: 11)). Este sería unha sorte de cronotopo
posmoderno (concepto acuñado por P. Smethurst e aplicado ao caso galego por López
Sandez (2008: 196). N’A dama que fala o espazo configúrase a partir de elementos
tirados da urbanidade:
Desa maneira nós pensamos que a normalidade da nosa literatura neste sentido vai
estar en relación dialéctica co tipo de transformación social que pretendamos dar
para Galicia e polo tanto ao mellor non se vai dar esa normalización metropolitana
que se pretende. (Rompente 1981f)
Lembremos que a construción do poema “A dama que fala 1” (DF: 11-13) tería
unha primeira lectura na que o axente cultural, Rompente, elabora unha fotografía ou
análise poética da realidade que o rodea. Así, nunha segunda lectura desenvolve dous
movementos: a subversión do código e a ampliación do mesmo. Desta maneira, textos
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como “no piso de enriba” (ibid.: 32-33) exhiben unha poética da urbanidade que
comezan a fraguar dende os primeiros textos. En todo o poemario imos atopar
referencias concretas a un tipo de urbanidade nun momento inicial –anos da transición á
autonomía política– e nun lugar concreto como é a cidade de Vigo (“guedelludos das
travesas” (ibid.: 43) ou “explanada do náutico” (DF: 16)). Relacionadas co espazo imos
atopar trazos propios da sociedade do consumo, tal como o “vermouth” (ibid.: 12),
“caramelos do bolso da aboa” (ibid.:12), ula-hop (ibid.: 23)  ou o “chicle” (ibid.: 49).
Ademais a urbe adoita estar marcada por elementos e actividades de lecer
característicos da cidade: “pasear polas avenidas” (ibid.: 16), “un paseo en bici pola
explanada do náutico” (ibid.: 16). Tamén xorden os oficios propios deste ámbito: “os
camareros vitrinas de cera maniquís con menopausia” (ibid.: 39) ou os “camareros
terrazas despídeas avionetas” (DF: 40). Outro oficio que aparece é o de “peluquero”
(ibid.: 46) e que se debe entender ao abeiro das novas profesións desconstruídas nos
anos oitenta dende unha faciana artística e que neste momento se entenden como os da
Movida138 (cf. con Alonso 2011).
Abandonan o misticismo da terra mediante a parodia dun estilo de vida que se
denominou como o do benestar social e que xa ten ocupado outras páxinas en obras
anteriores como o Silabario da turbina (ver apartado 6.3.2.1.) ou a serie dos Tres
Tristes Tigres (ver apartado 6.4.2.4.). Esta parodia realízase mediante a intercalación de
elementos tirados da cultura popular, tal como a incorporación de expresións grotescas:
“cajar antre  o millo” (DF: 29) e que as máis das veces presenta un fasquío escatolóxico:
“arrotos” (ibid.: 19), “me cago en diola” (ibid.: 43), “orinan” (ibid.: 54) ou “cómete as
paredes / do retrete” (ibid.: 55).
Esta cultura popular contrasta cun outro discurso que ía ocupar o centro do
campo literario dos anos oitenta. Paródiase o que o prologuista do libro considera como
“lirismo lacrimóxeno” (Monteagudo en Rompente 1983a: 7), probablemente atacando
estéticas como as de L. Pozo Garza. No poema “os paxaros do solpor” (DF: 42)
ironízase esta liña a través de clixés ou fetiches propios desta escrita: aparición de
cultismos (gálbano, exacerbada, sonámbula, desdeña, sintáctica, etc.), apelacións ao
138 Na nosa investigación non pretendemos definir o termo Movida ou Movida viguesa. Esta etiqueta
englobaría uns repertorios e habitus compartidos por diferentes campos artísticos nos anos oitenta. A
nivel xeral, estes desconstrúen a nova sociedade urbana ou underground que xerou a Transición.
Rompente poderiamos consideralo unha das balizas de inicio desta, mais cumpriría un estudo interartes
máis demorado sobre este aspecto.
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lector/a (“señorías” (ibid.: 42)) e de referencias cultas (“recitaba a esquilo” (ibid.)), a cal
contrapoñen formas tiradas da linguaxe sexual (orgasmo, sexo, sedutora...), da
urbanidade (automóviles, máquina ou parque) e escatolóxica (gomita).
O discurso nacionalista canonizado nos anos setenta e oitenta mantén a
concepción de Volksgeist proposta por Castelao no Sempre en Galiza. Existen unha
serie de elementos repertoriais que son asumidos como ideoloxemas.
Salientabamos como o Volksgeist se integra en Sempre en Galiza como un
momento producto/producido por etnia e terra: diso agroman os máis diversos
testemuños ó longo das súas páxinas. Así, a etnia galega, non posúe caracteres
físicos (“non medimos os cráneos”) senón que se decanta nos riscos do carácter
nacional galego: “nesa inxénita virilidade”, “pobo espiritualmente rexo, viril e
resistente” contraposto sistematicamente, como veremos nos elementos relacionais
de exclusión, ó carácter castelán-urbano de “golferancia e señoritismo”, ó “aturuxo·
fronte o “afeminado olé”, etc.; en fin, “un carácter nacional que non se deixa
exterminar”. (Máiz 1997: 303)
Pois estes mesmos ideoloxemas son  transgredidos ou parodiados na obra de Rompente,
apostando máis por unha desconstrución nesta liña dos mesmos, por exemplo, no
tratamento do sexo, como xa temos apuntado noutros poemarios como o Silabario da
turbina (ver apartado 6.3.2.2.).
A Galicia viril e masculinizada a través dunha relación intrínseca coa terra e coa
raza vese desconstruída en varias ocasións. A primeira que queremos destacar é a que
ten a ver co propio título, A dama que fala, e nos seus dous poemas homónimos. A
figura feminina cobra un poder especial ao ser o cerne do discurso. Aquí ten unha
entidade propia. Mais esta dama, que se amosa dende un discurso que asume a vangarda
como propio, ten de padecer un poder patrialcal simbolizado polo “pai miño chulo
macarra” ou “río profiláctico” (DF: 11), ao cal se opón. Desta maneira, o ideoloxema
dama = muller = país = Galicia sitúase nun contexto espacial ambiguo, unha cosmoloxía
do “aseghún”, empregando as palabras de M. Gondar Portasany (1999). Estes xogos de
oposición: “a dama que fala vive lonxe da cidade e do campo” (DF: 11) son
neutralizados nun ollar antropolóxico (“as cousas non son máis que froitos desa esencial
relación que constitúe a realidade” (Gondar 1999: 53)). Así, é a antropoloxía quen nos
aporta ferramentas hermenéuticas indispensables para entender a obra de Rompente, e
posteriormente a dos seus integrantes, nomeadamente Reixa e Romón.
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A Galicia viril ou fálica sofre un xogo paródico no poema “Galicia” (DF: 39-
40). Neste lugar revísanse todos os ideoloxemas do nacionalismo canonizado para o
reconstruír dende un novo contexto: a sociedade de consumo posmoderna. Isto
compróbase na análise de diferentes elementos como a especificidade do falo: “gran
carallo de sal”; a figura do río ou no deseño de Patiño; a nominalización do país,
“retomo o teu nome de piraña”; unha visión do sexo  heteroxénea e transgresora,
“bícanse na cona”; os mitos xa non son celtas, “galicia minotauro galiciaícaro
puxéronse en folga”; no tratamento da relixión, “vetándose os rosarios”;  nas referencias
á literatura medieval, “umberto miña señor amiga camicace”; ou na desconstrución de
Galiza como un país en loita, “signo galicia púnica”.
A representación do Volksgeist a través do atlantismo140 (“carallo de sal”) será
unha icona desenvolvida en diferentes escenarios do campo literario galego, mais
sempre dende a periferia, pois a concepción da Galicia rural, da terra-raza será o
discurso canonizado nos anos setenta e oitenta. Isto último compróbase ao analizar os
repertorios do socialrealismo e tamén do denominado culturalismo (por exemplo, M.
Vilanova) pois a maioría dos autores desta corrente tamén desconstrúen este concepto a
través dunha visión cultural e internacional. O atlantismo de Rompente verémolo non só
noutros exemplos da súa produción (poemas para os catálogos de Atlántica), e tamén na
evolución das autorías individuais.
Canda o Volksgeist xorde a lingua como elemento característico do discurso
político. Esta xogou dende o século XX un papel decisorio na construción do campo
literario galego. Este elemento non sempre foi asumido de forma definitoria ao carecer
de norma culta até os anos setenta e, aínda así, tamén padeceu diferentes revisións e
tomas de posición por parte dos axentes sociais (véxanse as polémicas filolóxicas a
respecto do reintegracionismo en Monteagudo 1999). Un piar do nacionalismo dende o
século XX é a lingua, seguindo a análise de corte pluridisciplinaria e atendendo
especialmente a política, Rompente desconstrúea partindo da base da norma oficial para
a situar nun contexto posmoderno, quere dicir, multilingüístico. Así, introducen formas
vindas doutras linguas:
140 Este concepto foi desenvolvido no seo do campo artístico por axentes culturais como X. Seoane ou A.
Castro. O primeiro sinala a L. Seoane como o artífice desta nomenclatura e definiu o atlantismo como a
“configuración dun proxecto criacional identificativo do país galego” (Seoane 1988: 22).
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a. Do latín toman frases feitas sempre relacionadas coa relixión ou co ámbito
xurídico: “alea jacta e ti” (DF: 14), “gomitando galicia in culpam meam y vuelven /a
mear” (ibid.: 40).
b. O inglés válelles para incorporar elementos contemporáneos que o
Vocabulario Ortográfico da Lingua Galega aínda non admitira: “boggie” (ibid.: 20),
“pigs” (ibid.: 25). Tamén poden aparecer frases feitas (“touch enough” (ibid.:  49)),
citas musicais (“I know it’s only rock and roll but I like it” dunha canción dos Rolling
Stones (ibid.: 58)) ou xogos lingüísticos (“one retórica” (ibid.: 55)).
c. O castelán sérvelles para reflexionar sobre o carácter diglósico do país: “eran
rubios como el oro” (ibid.: 11),  “vas tú y se la metes” (ibid.:  28). Nesta liña de conflito
entra a representación dun dos poderes fácticos que a transición conseguiu transformar:
a relixión. Esta sempre se parodia ou presenta como un fetiche: “bentida sea tu pureza  y
eternamente lo sea” (ibid.:  49).
d. O alemán viría demostrar outra volta o carácter plurilingüístico que ofrece o
texto: “kennst du das land wo die zitronen / blühn” (ibid.:  43); ao igual que o italiano
(“il vaporetto” (ibid.: 51)). Neste sentido traemos a colación as palabras de Rodríguez
Fer a respecto do Silabario da turbina e como a poética de Rompente se nutre de
formas vindas doutras linguas ao igual que fixeron poetas como E. Pound (Rodríguez
Fer 1978).
e. Un caso especial é o do francés. Este idioma era materia obrigatoria no ensino
secundario da época. Desta forma entendemos o poema “texte sur la nuit” (ibid.: 52-53),
no que se experimenta co código a nivel tradutolóxico. De todas formas, tamén hai
exemplos illados tirados desta lingua (“comment ça va?” (ibid.: 43)) ou
experimentacións co humor (“ouh habibi si la fumée est abundante marchez à quatre
pattes” (ibid.:  51)).
Consideramos que o xogo multilingüe como transgresión tería lazos de ligazón
coa obra de S. Beckett. O carácter interlingüístico e intralingüístico (“reicomeupeón”
(ibid.: 15)) ou as referencias ao medievo (“miña señor amiga” (ibid.: 40)) sitúan a
Rompente na dialéctica da vangarda periférica que asimilaron autores que S. Beckett
viría acreditar a posteriori: Joyce, Elliot ou Pound.
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A historia é o derradeiro elemento que R. Máiz define vertebrador do discurso
político nacional en Castelao. Desta forma, nós situámola como material canonizado
polo nacionalismo galego dos anos setenta e oitenta.
Agora ben, o problema ós efectos que aquí interesan é ¿que estatuto subxace nestes
usos da Historia? Unha resposta imponse con evidencia: a de mero fedatario. En
efecto, entendemos que a Historia en Sempre en Galiza é a mostra que ilustra
precisamente a ahistoricidade radical de Galicia, a saber: a imposibilidade de
continxencia esencial, o remanecemento –malia tódolos erros, opresións, etc.– das
esencias fundamentais. A Historia actualiza a natureza, fluíndo sinaladamente como
repetición. [...] ¿Que é a tradición? Precisamente a Historia devida contemplación
das esencias inmutables da nacionalidade, etnos e gea, temporalidade sen
continxencia. (Máiz 1997: 309-311)
A historia e mais a tradición vense tamén desconstruídas na obra de Rompente a
través de dous momentos. O primeiro está configurado por unha escrita que asume un
repertorio dado de seu (por exemplo, o conto tradicional en “aquela, miña filla” (DF:
45)) para o tomar, nunha segunda fase, como unha sorte de palimpsesto posmoderno e
decodificalo a través da hibridación con outros repertorios como o cine ou teatro
(“aquela, miña filla, si que foi escena” (ibid.: 47)). Nesta liña entendemos a clausura ou
morte dunha tradición que non só ten a ver co achego da terra e da raza, senón que
tamén cun conxunto de valores considerados occidentais (“os sete ananos / violan a
blancanieves” (ibid.: 12)). A literatura popular tamén é albo da parodia. Esta tradición
popular entronca coa liña histórica que parte da época medieval. Desta maneira xorde o
elemento obsceno, aquel que P. P. Pasolini reformulou na súa triloxía da vida,
desconstruíndo a contística europea e árabe. E, por extensión, aparece o sexo, como
algo que aporta dinamismo vital e que dá conta do día a día. Cómprenos un estudo
contrastivo e máis demorado sobre a construción do sexo en Rompente. Nesta tese
apenas describimos como se representan dous momentos xa comentados nas obras
anteriores. O primeiro é a decodificación dun sistema de valores sociais que se ve
transformado, para despois o grupo verse na obriga de explicar na súa obra este cambio
(véxase o estudo do Silabario da turbina). Desta maneira, a parodia dun tipo de
erotismo de corte espiritual atopámola de forma explícita en versos como
agora que ninguén me escoita visitarei os
teus ollos  almenados e ti xenobia invitarasme
a un paseo en bici pola explanada do náutico (ibid.: 16)
O discurso erótico cobra especial relevancia dentro do campo literario galego
dos anos oitenta (González-Millán 1994: 193), e nos diferentes xéneros indistintamente.
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No caso concreto da poesía, atopamos autores que inician a súa andaina explorando esta
temática, caso de C. Rodríguez Fer. Se ben o formato maioritario é aquel que pretende
indagar no eros como forma  dionisíaca, celebrando o feito amoroso; en Rompente
preséntase un espazo erótico en loita constante coa ética establecida. Tendo en conta a
obra de A. Lingis (1983), o erotismo figuraría como unha expresión primaria, na que a
pulsión base é a materia coa que xogar, sempre a través dunha demanda ética que a
forza: “O corpo aquel dunha rapaza / facendo o amor mentres come unha mazá” (DF:
18). En Rompente a ética do status quo preténdese violentar a través do espectáculo da
formulación explícita:
fódeas polo cú mátaas non as mates
esas melómanas chámote faldra según
san cosme esas vombillas bombardéaas (ibid.: 40)
Nun segundo momento, aparece a figura feminina en contradición e
desconstrución. Así, por un lado é o “gran furor uterino” (ibid.: 15) e, pola contra,
amósase como unha “muller sen sexo” (ibid.: 42) ou o propio título do poemario A
dama que fala. Asemade, a muller pode chegar a representar un espazo, unha nación.
Isto aparece en versos como “é unha puta e unha nai” (DF: 30) ou “somos a matriz
anónima e atal” (ibid.: 14) que contrastamos cos seus textos teóricos arredor da figura
de Galicia e o complexo de Edipo (Rompente 1981f) que suxiren ver no seo do campo
literario galego:
É aquilo da Galicia "nai" e é un detalle curioso iso de que sexa muller e que
normalmente se fale tamén da liberación e non quixera cambiar de tema pero que se
fale da liberación da nosa nai, pero non está moi claro xa que se é que se fala da
liberación da nosa nai ou miña nai Galicia ou se máis ben o que se pretende é a
propia liberación do que escribe con respecto á súa propia nai, o cal nos revela outro
detalle máis curioso aínda que sería que estes escritores son uns mozuelos
adolescentes que non superaron realmente o complexo de Edipo. Pero trae
consideracións políticas isto da nai, entanto vai unido claramente ao ruralismo, é
unha guerra rural é dicir, non somos nais, senón que tamén paridora. É dicir, unha
concepción plenamente machista. (Rompente 1981f)
A derradeira forma repertorial de asumir a historia e a tradición é a de construír
dende cero unha cultura popular que ten como cerna a urbanidade e a
contemporaneidade. Desta maneira, asúmese un código de valores, unha ideoloxía que
era repudiada polo centro do sistema cultural e político e que, co paso dos anos, foi
acadando unha centralidade que a día de hoxe se acepta como habitus social. Os heroes
ou heroínas na obra de Rompente están tiradas do arrabaldo da cidade, non pertencen
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realmente a un estrato social concreto, pero padecen o poder: “a noite é a miña aboa
pedindo pis” (DF: 52).
6.5.2.3. O xogo das referencias
Como nos anteriores poemarios, Rompente crea todo un repertorio que ten como
principal funcionalidade a de normalizar o contemporáneo a través da representación
dunha nova orde social asentada na urbanidade ou na Galicia posmoderna. Para tal
finalidade, focalizan materiais nunca antes traballados e que virían cumprimentar o que
eles mesmos definían como “extensión do signo poético” (Rompente 1981f).
Atopamos elementos tirados dos mass media e da cultura popular, así introducen
na súa poesía nomes de actores cinematográficos como “Groucho” (DF: 40) ou “Dustin
hoffam” (ibid.: 49); de cantantes como “Brassens” (ibid.: 25) ou citas completas a un
retrouso do rock and roll, "I know it’s only rock and roll but I like it” (ibid.: 58) do
album It’s only rock’n’roll dos Rolling Stones en 1974. Pero, as máis das citas teñen a
ver co discurso literario. Por unha banda encontramos apropiacións claras de autores cos
que simpatizan e introducen no seu repertorio como capital simbólico, é o caso de S.
Beckett co seu murphy e que n’A dama que fala conta cun poema homónimo (ibid.: 23).
En confronto, xorden autorías nas que a parodia e o pastiche posmoderno completan o
cerne do seu discurso. Así, atopamos autores da antigüidade clásica que serven como
ferramenta de parodia: “diógenes no seu bocoi con calefacción” (ibid.: 33), o mesmo
sucede con Heráclito (ibid.: 16) e Homero (ibid.: 55), con autores inseridos no canon
occidental tal como Voltaire (ibid.: 49) ou Goethe (ibid.: 43) e mesmo filósofos do
renome de Bergson (ibid.: 14).
De todas formas, unha das características máis importantes nesta liña é a visión
da propia obra como un Work in progress. Ao igual que autores como Joyce ou Beckett,
e no caso galego X. L. Méndez Ferrín ou A. Pexegueiro, a obra vese como un grande
macrotexto, na cal os xogos intertextuais forman o núcleo vivo do mesmo. A obra
enténdese como un gran cerebro que establece relacións neuronais diversas en
momentos diferentes. Desta maneira, atopamos constantes referencias a elementos
anteriores como os relacionados co exotismo (por exemplo, os “cocoteros” (ibid.: 28)),
os mass media, o sexo ou as diferentes artes analizadas nos puntos anteriores. Mesmo se
chega a citar un verso anterior: “anque fose foi algunhas indias nunca foron” (ibid.: 55).
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Mais esta obra en construción manterase nas dinámicas do colectivo, e tamén
nas diferentes obras que xurdiron de Rompente, isto é, nas voces de A. Reixa, M. M.
Romón e A. Avendaño.
6.5.3. Recepción da obra
A primeira recensión que se fai do libro vén da man do seu prologuista en Faro de Vigo.
H. Monteagudo (1983), comeza facendo mención ao longo tempo que o libro estivo sen
se editar. Nun segundo momento, realiza unha pequena historia do grupo destacando o
seu carácter interdisciplinario que manteñen nesta última fornada. Así, fai referencia ao
disparate e ao absurdo que o lector/a debe manter até o final, transformando un
desconcerto absoluto nun texto de vangarda. Destaca como tema principal a lingua e a
facultade da linguaxe xa que existe un xogo implícito e explícito cos diferentes
rexistros, así como tamén hai unha destrución da estrutura sintáctica e dos signos de
puntuación. Nesta liña filolóxica, rexistra o uso literario da diglosia, facendo uso do
castrapo no texto. A máis, focaliza a tendencia ao multilingüismo interno, de maneira
que o texto pareza traducido, cando é un recurso da literatura internacional, propio de
Beckett ou Navokov.
Destacamos o seguinte treito no que describe a poesía de Rompente:
Se tivese que definir brevemente a literatura dos Rompente aplicaríalle dous
adxectivos: separatista e concreta. Os autores sepáranse dos textos que producen, os
textos están arredados da realidade que os circunda, esta realidade queda afastada de
nós, lectores, e os Rompente distantes, chíscanno-lo ollo. A súa poesía quere ser
concreta, tan concreta coma calquera obxecto que nos circunda, ou mellor dito, tan
concreta como os nosos pensamentos, semella ser da mesma inadmisible,
efervescente e escorrediza materia ca eles. Así, ocorre que estamos  ante unha poesía
urbana, pero a cidade non é paisaxe, non é escenario, non é hábitat..., a cidade está
en nós, a cidade vive en nós, a cidade aliméntase de nós, a cidade devóranos coma
un torbeliño. (Monteagudo 1983: 37)
Unha recensión do libro diverxente con esta visión é a realizada por X. González
Gómez (1983) n’A Nosa Terra. Trátase dun artigo no que se realiza reseña conxunta de
dous libros, un de A. López Casanova (Liturxia do corpo) e o outro de Rompente (A
dama que fala). O rexistro da crítica é informal, fronte ao común neste tipo de textos, e
os argumentos están, en moitos casos, baseados en sensacións persoais que o texto lle
suxire ao crítico. Neste espazo tamén se emite a súa consideración global dos catro
libros publicados por Rompente: "todos os catro libros publicados por Rompente até de
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agora son o mesmo, son intercambiábeis" (González Gómez 1983). Isto é, considera que
unha obra literaria ha de amosar unidade temática e estilística, no caso de non existir é
valorada negativamente. Considera o verso de Rompente como "frase choqueira (da que
abusan os rapaces de Rompente) do mal gosto  que quere ser a poética e non é máis que
iso, frase choqueira que intenta pasar por, toma xa, experimental" (ibid.). Remata o
artigo recomendándolle aos poetas galegos unha volta aos valores clásicos da poesía do
país: "Voltemos a Rosalía, Pimentel, Manuel-Antonio e algún máis" (ibid.).
Outra recensión atopámola na Revista de varietés. Guía de Galicia y Portugal141.
É anónima e comeza ofrecendo unha historia do grupo. O escritor/a coñece con detalle a
biografía de Rompente, como evidencian datos como que co Silabario da turbina foron
finalistas dos Premios da Crítica. Verbo d’A dama que fala ofrecen un extracto do
prólogo realizado polo profesor H. Monteagudo, consideran que a edición non amosou a
calidade técnica dos pintores Lamas e Patiño e destacan a súa dupla linguaxe poética e
visual do poemario.
O 22 de maio aparece unha recensión no Progreso142 de Lugo sen asinar mais
non aporta datos de interese ao só anotar a existencia do novo libro e considerar este
feito como algo positivo para un grupo de poetas novos.
Neste mesmo ano, o colectivo publicita o libro por todo o país. O 13 de maio
presentárono no Café Ateneo Árbore de Vigo, no que participaron os tres poetas e o
prologuista H. Monteagudo (Comesaña: 1983).
D. Villalaín (1983) dá conta do libro en La Voz de Galicia. Neste caso infórmase
do acto que se realizou no jazz club Dado Dadá de Santiago de Compostela para a
presentación do volume. Comeza facendo unha pequena historia do grupo, aportando
datos exactos e de difícil acceso, como a referencia ao programa de radio: Rompente-
Radio Esquimal na Canal-2 de Radio Popular Vigo. Pasa a ofrecer información sobre a
movida de Vigo e como esta presentación se insire nesta dinámica cultural. Demostra
coñecementos por exemplo de Os Resentidos ou Los ratones, nos que participaban
Reixa e Romón respectivamente. O acto foi presentado por H. Monteagudo e seguido da
141 REVISTA DE VARIETÉS. GUÍA DE GALICIA Y PORTUGAL (do15/03-31/04) (1983): "Rompente: A
dama que fala".
142 EL PROGRESO (1983). "Rompente y A dama que fala"  22 de maio.
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guitarra de A. Torrado. Estaban presentes Avendaño e Reixa, xa que Romón non puido
asistir por motivos laborais. Xa sobre A dama que fala destaca a incorporación da
linguaxe da rúa, urbana, dos mass media e sinala o diálogo con outras literaturas e artes,
coma o cine de Fassbinder, a vangarda de Manoel Antonio, as innovacións literarias de
J. Cortazar, a música dos Talking Heads e da Velvet Underground.
X. A. Perozo publica en xuño de 1983 un artigo no que traza unha moi literaria
descrición da traxectoria de Rompente. Rexistramos esta recensión xa que é das últimas
que se escriben até que en setembro deste ano se disolva o grupo. Considera Perozo, en
trazos xerais, a poesía de Rompente como: "A estes tres tolos tocoulles rachar co molde
do poemario eternizado nos recantos das librerías e guíndanos ás rebaixas de primavera
o verso vivo" (Perozo 1983).
A posteriori, tamén atopamos outras análises máis demoradas. Este é o caso de
A. Moreiras na revista Ulula, da University of Georgia ao revisar a obra de Rompente
(Silabario da turbina, Tres Tristes Tigres e A dama que fala). Desta destaca o sinal
vangardista, así como o carácter performático do volume e a “dificultad de conciliar
creación personal e ideas programáticas, la dificultad de ser eficaces en la expresión
unitaria de destrucción y creación” (Moreiras 1984: 150). De todas formas, considera
que hai elementos acertados e loables, como a indagación no que o profesor denomina
como “retórica negativa” (ibid.: 150); mellorables, tal como a “excesiva confianza en
sus recursos revitavos (sic.) o en los acompañamientos musicales puede haber llevada a
Rompente a prestar poca atención a la perfección formal del verso o de la línea, que es a
veces dura y sin ritmo” (ibid.: 150).
Xa nos anos noventa asistimos a unha recuperación dos textos de Rompente por
parte de H. González (1998 e 2002), H. González e I. Cochón (1999) e T. Seara (1999).
As profesoras destacan a vertente anovadora d’A dama que fala dentro do campo pola
incorporación da vangarda como ferramenta de análise, pola introdución de repertorios
e temáticas nunca antes traballadas (urbanidade, sexo, mass media, etc.), polo uso de
elementos performativos, polo reclamo dun capital simbólico específico e anovador
(Sanguineti, Beckett, futuristas rusos, etc.) e pola complexidade no uso do verso.
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6.6. Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 2_manifesto
6.6.1. Xénese e historia editorial
No ano 1979, alén de apareceren os primeiros textos asinados de forma individual, isto
é, a serie dos Tres Tristes Tigres, tamén se presenta un Boletín nº-1, titulado Fóra as
vosas sucias mans de Manoel Antonio! (FSM), Este último supón o segundo manifesto
do grupo, pois o primeiro algúns autores (H. González 1998 e X. X. González Gómez
2006) consideran que sería o prólogo ou introdución de Crebar as liras (Rompente
1976a: 1). Aínda que os textos teóricos en Rompente xa foron analizados no apartado
anterior, este escrito presenta un grao de hibridismo que nos obriga consideralo neste
apartado de creación, ao sacar un volume que contén dous tipos de documentos: un
metaliterario (manifesto e entrevista) e un conxunto de poemas e textos híbridos. Case
todos teñen en común a reivindicación de Manoel Antonio, por conseguinte, volvemos
afondar na estética de vangarda. Para entender mellor a escolla de Manoel Antonio,
tiramos das palabras de A. Avendaño:
O Grupo de Comunicación Poética Rompente eramos animais literarios que nos
sentimos sós e tristes no hábitat galego, e que só  Manuel Antonio insuflaba en nós
enerxía galaica: sermos novos, provocadores e responsables únicos e orgullosos dos
nosos productos. Manuel Antonio axudounos a ollar para atrás con ira e para os
nosos lados con receo. (Avendaño 2001: 68)
A publicación consta de 18 páxinas e leva por título FÓRA AS VOSAS SUCIAS
MANS DE MANOEL ANTONIO! BOLETÍN Nº 1. 17 DE MAIO 79 DEZ PESOS. Na portada aparece
unha foto do poeta, ao igual que na contracapa, na que se insire a fotografía enteira
tirada ao rianxeiro coa tripulación do Constantino Candeira o oito de maio de 1926.
Con este texto tamén se confirma a creación dun selo independente: Rompente Edicións
S.L. con sede na rúa Regueiro 2, domicilio de A. Reixa. O consello editorial está
configurado por A. Avendaño, A. Reixa e M. M. Romón, así coma o deseño gráfico
volve ás mans do Colectivo da Imaxe.
A respecto do título hanse de ter en conta as palabras de Reixa:
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P. Por que Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!, pola problemática que
houbera coa edición da súa obra?
R. Non, era pola frase tirada dunha obra de Trostki sobre Rosa de Luxemburg: Fóra
as vosas sucias mans de Rosa de Luxemburg. E isto era aplicar o mesmo a un autor
que se lle dedicaba o día das letras galegas. Era un vangardista que atentaba contra a
academia. (Reixa 2004)
Así como tamén son unha guía as de M. M. Romón:
P. A referencia a Manoel Antonio e o manifesto vén polo conflito que se montou
polo secuestro da obra?
R. Era sobre a base da non institucionalización ou non aproveitamento polas
institucións de elementos que exceden do que é uso e abuso do que é institucional e
do que non pode ser nunca institucionalizado. E ten a ver coa frase de Trostki sobre
Rosa Luxemburgo. E entre a definición filocomunista da historia e ademais o
comunismo baixo unha visión luxemburguesa que se establecía como liña radical
(de raíz) e por outra parte deixar constancia de algo vivo que cando se
institucionaliza se mata. (Romón 2004)
Como se comproba en ambas manifestacións, a figura do poeta rianxeiro
sérvelles como capital simbólico, pretendendo xustificar o seu habitus e elementos
repertoriais por asimilación con este. Con isto queremos subliñar a importancia que
acada este poeta do mar na obra de Rompente (“Por exemplo, a influencia de Manuel
Antonio sobre o grupo “Rompente” é definitiva”  afirma X. L. Méndez Ferrín en
Salgado e Casado (1989: 253)) e que pasaremos agora a analizar.
6.6.2. Análise da obra
6.6.2.1. Manifesto
Os manifestos na historia da literatura occidental ocupan un lugar especial a partir da
irrupción dos movementos de vangarda, comezando en 1909 co futurismo de Marineti.
Trátase dun tipo de texto que afonda na escrita metadiscursiva, no que unha serie de
autores asumen unha estética dada e propóñena como modelo para seguir. Estes
modelos documentais foron estudados en profundidade pola crítica e a historiografía
literaria no século XX, dende a semiótica de I. Lotman até a socioloxía de I. Even-
Zohar.
No caso que nos ocupa, a historia literaria galega ten abordado este tema tamén
dende diferentes ollares, destacando as análises de I. Sobrino Freire (2004). Esta
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investigadora parte da semiótica do texto para distinguir dous tipos texto metadiscursivo
que procuran incidir no seo do sistema literario:
A esta luz, pódese efectuar unha distinción (sincrónica) entre os textos de
intervención que se presentan como programas e aqueles que se presentan como
culturas. Dentro do primeiro grupo situaríanse os textos por medio dos cales se leva
a cabo unha planificación proxectiva: sométense a xuízo os posíbeis repertorios que
se barallan para implantar no sistema. Os textos-cultura, pola contra, sitúanse na
posición de canonizar un repertorio dominante, de fixar unha serie de normas como
convencións establecidas na memoria do sistema. O manifesto inseriríase no
primeiro grupo, mentres que a historia literaria, por exemplo, pertencería ao
segundo. Por motivos evidentes, nos sistemas culturais menos institucionalizados a
presenza dos textos-cultura é significativamente menor que a que se rexistra nos
sistemas cun grao de institucionalización máis alto —aínda que as dúas clases de
texto existan en todo tipo de sistema, en particular desde unha perspectiva
diacrónica. Nos procesos de conformación do repertorio dos sistemas emerxentes os
programas desempeñan, polo tanto, unha función axial. (Sobrino Freire 2004: 301)
O documento que temos diante consideramos que ten todas as características do
texto programa, pero, asemade, presenta trazos propios do texto cultura. É un texto
programa por procurar un discurso analítico do campo literario ben a nivel sincrónico
(do canon imperante no momento) ben diacrónico (historia do campo). Porén, detéctase
un tipo de escrita propio de texto-cultura ao procurar institucionalizar a súa proposta
como norma ou convención, isto é, como canon.
O texto programático de Rompente neste manifesto divídese en tres partes
diferenciadas. A primeira xustifica a súa presenza como escrito metaliterario e sinálanse
os elementos característicos deste. A segunda incide no concepto de vangarda e
xustifica a súa presenza, para nunha terceira parte centrarse na análise do campo
literario galego.
As xustificacións que se dan á hora de presentar este produto como un manifesto
son diversas. Pártese dun caso concreto, a figura de Manoel Antonio, para determinar a
posteriori un repertorio centrado na vangarda. Este poeta galego recibe en 1979 a
consagración dentro do campo literario galego ao se conmemorar o Día das Letras
Galegas na súa honra. Non debemos esquecer aquí como o sistema literario galego e os
axentes institucionais, neste caso a Real Academia Galega, veñen desenvolvendo dende
1963 este mecanismo canonizador de forma inalterada e xerando diferentes debates
literarios e, por extensión, doutra índole como a política.
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Atendendo ao debate interno no sistema literario sinalamos aquí a análise
desenvolvida por González-Millán arredor da Transición. Na súa visión do campo
destaca o papel dos manifestos, a cal define perfectamente a proposta de Rompente:
Os varios manifestos poéticos da segunda metade dos setenta eran unha reacción
lóxica fronte á persistente canonización dunha determinada modalidade lírica, e
sobre todo á súa apropiación polo nacionalismo literario. (González-Millán 1996:
31)
Manoel Antonio serviu como modelo literario e cultural ás xeracións máis novas
e que se situaban na periferia do campo. O interese polo autor parte dende os
produtores/as dos anos cincuenta (nomeadamente os pertencentes ao colectivo Brais
Pinto). Mais é a partir de Rompente cando a figura de Manoel Antonio deixa de ser
unha icona do antifranquismo para se converter nunha figura chave nas dinámicas do
nacionalismo literario á hora de abranguer diferentes actos de subversión no seo do
campo: “Practicamente habería que agardar ata 1979 para que a súa figura [Manoel
Antonio] fose reivindicada polo Grupo Poético Rompente” (Vilavedra 1999: 202). É
desta forma como se consolida a figura do rianxeiro nas dinámicas do campo dos anos
oitenta e posteriores. Na cerna desta praxe configurouse como un autor propio da escrita
vangardista, practicamente esquecida polos axentes literarios da época. Tomamos como
mostra a antoloxía de L. Rodríguez (1986), na que  apenas tres autores (R. Fonte, M.
Rivas e R. Raña) de doce consideran o autor de De catro a catro como capital
simbólico. Este dato confirma a vangarda como un discurso anulado ou obsoleto no
tardofranquismo e na Transición, por mor de se observar como un simple repertorio
empregado por un sector da estética socialrealista.
O manifesto do colectivo non leva título, é por un proceso metonímico polo que
se coñece este texto como Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!. Comeza
cunha cita dun outro manifesto asinado polo poeta de Rianxo e mais A. Cebreiro en
1922: Máis alá, destacando aquí a súa vertente socio-política. Desta maneira, pásase a
xustificar o emprego deste autor dos anos vinte por parte de Rompente:
Pensamos que é lícito utilizar a sua figura e a sua obra, como pretexto e coartada
para abrir dalgún xeito, e sen intención de manifestos programáticos, un debate
sobre a vangarda e as súas contradiccións. (FSM: 2)
A conceptualización da vangarda e dos seus “problemas” (ibid.) artéllase
desenvolvendo unha serie de puntos:
6. Textos de creación, propostas de análise
302
a) Vangarda como revolución, mais de que tipo?
A relación revolución estética e revolución política forma parte da figura de Manoel
Antonio en tanto foi o primeiro axente cultural no seo do campo literario galego en
abrir esta discusión. Para isto, cómpre estudar demoradamente a repercusión que
acadou Máis alá no seo do campo e como xurdiu un debate profundo sobre o
concepto arte a partir deste –véxase, por exemplo, a correspondencia entre o
rianxeiro e Castelao no ano 1922 (Pérez Sánchez 1979: 234) –. Logo, relacionando
as orixes da vangarda no campo literario galego e o texto que nos atinxe,
observamos como Rompente pretende unha vangarda asentada no discurso marxista
e nacionalista. No manifesto, Rompente volve retomar as teorías literarias
materialistas do reflexo ou como a superestrutura ideolóxica irrompe na escrita de
vangarda. Para Rompente:
Diante das palabras de Manoel Antonio, habería que preguntar se realmente se
nos está a falar dunha revolución estética que anteceda ou vaia parella a unha
revolución política, ou tan siquera de se nos está a falar dalgunha revolución.
(FSM: 3)
b) A galeguidade ou non no discurso de vangarda.
Como indicamos ao principio, este manifesto sería prototipo de texto programa en
tanto procura cuestionar os repertorios que ocupan o centro do campo. Aquí
formúlase esta disputa a partir do campo socio-político ao acometer a análise do
concepto galeguismo nun corte sincrónico e que atinxe ao marco contextual que lle
afecta ao texto de Rompente. Tirando da terminoloxía de González-Millán,
consideramos que este documento tería todas as características do que considera
inter-texto polifónico (González-Millán 1994b), ao se introducir nas dinámicas do
nacionalismo literario.
A lexitimación da revolución literaria proposta polo colectivo atenta
directamente contra a alegoría nacional que figura no centro do campo. Empregando un
tipo de escrita denotativamente violenta, con adxectivos pexorativos como, por
exemplo, provinciana (FSM: 2), cuestionan un discurso galeguista que se vén
perpetuando dende tempos anteriores e que ten como principal característica definitoria
o emprego dunha lingua non normalizada. Este “único rasgo materialmente
diferenciador” (ibid.) non o consideran como elemento específico que se debe
predispoñer como constitutivo dunha literatura nacional. Así, a vangarda eríxese como
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discurso que “aporta os elementos fundamentales nos que se desenvolve a cultura”
(ibid.).
Partindo do anotado antes, Rompente establece unha máxima coa que vai xogar
até o final do seu ciclo vital: “Todo o que non é vangarda ou é subcultura ou discurso
sobre a vangarda, sobre o arte” (ibid.). Mais non se pode exercer sobre vangarda, como
eles comentan neste manifesto, ao igual que se debe xogar sempre cun “fenómeno
burgués” (ibid.: 3) ao estar “vencellada coas condicións  económicas da sociedade
burguesa” (ibid.).
Estas contradiccións da vangarda teñen moito a ver coa obra teórica do poeta
italiano E. Sanguineti. Son varios os conceptos empregados por Rompente que están
tirados da obra ensaística do profesor: os “momentos constitutivos da vangarda” (ibid.),
o concepto “mercantilización” (ibid.), así como o de “mercado” (ibid.) ou mesmo o de
“museo” (ibid.); os cales deberon ser tirados das diferentes traducións da obra do
italiano ao español e publicadas nas editoriais Tiempo contemporáneo ou Monte Ávila
editores.
Tamén atopamos nesta liña, aspectos que se irán afinando no tempo. Con isto
referímonos ao concepto “extensión (todo o que é posterior á creación)” (ibid.) e que
tivemos en conta noutros textos (ver cap. 5.8.). O mesmo sucede coa interpretación do
feito de acción grupal: “A poesía ten que ser feita por todos. Non  por ún” (ibid.: 3),
mantido como habitus dende as orixes en 1975.
Paralelamente, inciden noutros aspectos do seu discurso xa presentados antes
(especialmente en cap. 5.5. e 5.8). Estamos a falar do concepto intelectual orgánico. Foi
o marxista A. Gramsci quen ten definido a figura do intelectual orgánico como un
artista comprometido co contexto social e político que o rodea.
Se puede observar que las actividades de los intelectuales “orgánicos” que toda clase
nueva establece consigo y que forma a lo largo de su desarrollo progresivo son, por
lo demás, “especializaciones” de los aspectos parciales de la actividad primaria del
nuevo tipo social surgido de la nueva clase (Gramsci 1967: 22).
Con este concepto Rompente pretende desconstruír a figura de artista
comprometido, o cal ocupou a centralidade no repertorio do socialrealismo. Así, o poeta
como intelectual orgánico devén nun “intelectual-figura social e que dende a
perspectiva ilustrada intervén nas “cousas culturales e políticas” e o místico que sente a
súa obra como compromiso de intervención política” (ibid.: 3). A construción deste
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axente cultural non só aparece na obra de Rompente, tamén é asumido por outros
autores máis canonizados como X.L. Méndez Ferrín, que se autodefine como tal no I
Congreso da Asociación Escritores en Lingua Galega diante dunha pregunta no
coloquio á súa intervención.
Despois de analizar o concepto vangarda e presentar as súas contradiccións e
propostas prácticas para o caso galego, rematan o manifesto dando conta dos
“problemas estructurales da cultura en Galicia” (ibid.). As principais queixas diríxenas
cara á carencia de infraestrutura e de difusión do produto literario. Eis logo a proposta
editorial de Rompente, atinxindo un nivel artístico e político á vez. E, asemade,
establecen como obxectivos a promoción da lectura en diferentes ámbitos sociais, “e
non só en ámbitos reducidos” (ibid.). Nesta liña, focalizan o nome do colectivo: Grupo
de Comunicación Poética, isto é, os problemas de comunicación no seo do campo
literario galego.
Remata o manifesto cunha exhortación á figura de Manoel Antonio que
simboliza na banda da barricada na que se sitúa Rompente para "tecer a mentira-
creativa-literaria de axitación política e social" (ibid.).
O seguinte texto de carácter metadiscursivo é a entrevista: “O GRUPO ROMPENTE
ENTREVISTADO A SI MESMO” (FSM: 12).
Nesta páxina destacamos a utilización de fotografías nas que aparecen os tres
integrantes do grupo coa cabeza tapada por unha media. Xusto a seguir, mestúrase unha
noticia titulada: "Le abrió la cabeza con una azada", indagando na visión kitsch da
sociedade galega ou de extensión do signo (Rompente 1981f). Este non é o primeiro
caso de uso de texto xornalístico na edición das obras e como xogo lúdico. Xa anotamos
esta praxe na edición de As ladillas do travesti cun fragmento de noticia, e tamén en
galletas kokoskcha non, pois cada exemplar deste poemario é orixinal en tanto leva un
auténtico retallo de xornal.
Nesta parodia a un mass media como é a revista ou fanzine (véxase o prólogo da
mesma ou a derradeira pregunta cun sentido lacrimóxeno) con carácter metaliteraria ao
reflexionar sobre a situación do campo literario galego na altura. Redactan unha
autoentrevista na cal se demoran nos diferentes temas ou cuestións. En primeiro lugar,
consideran o centro do campo como un espazo ocupado polo discurso culturalista. A
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referencia a “grecia” (FSM: 12) é a marca dunha proposta poética que se decanta por
volver ao formalismo e ao diálogo coa cultura canonizada.
Nun segundo momento analizan a situación socio-política como a configurada
pola derrota (“que é moi malo de lavare” (ibid.)); fan mención ás primeiras eleccións da
democracia, nas que os partidos de esquerda e de carácter nacionalista galego non viron
acadados os seus obxectivos. Nesta liña tamén acometen a cuestión filolóxica: “Galicia
ou Galiza?” (ibid.).
De seguido, ocúpanse dun aspecto que terá moita importancia na análise da obra
poética, a introdución da temática erótica no campo literario galego. Consideran que a
praxe deste tipo de escrita se desenvolve dende un momento inicial e primixéneo:
“eramos como críos” (ibid.), empregando un tipo de linguaxe infantil: “si, si.” (ibid.).
Remata esta autoentrevista cunha reflexión crítica sobre o movemento comunista
actual e, en concreto, pola invasión China a Vietnam orquestrada neste ano143.
6.6.2.2. Os textos literarios
Os textos literarios son os que ocupan a maior parte do boletín e que manteñen un
diálogo directo cos documentos teóricos que o acompañan. Estes catalogámolos
atendendo ao xogo intertextual coa figura e obra de Manoel Antonio e, por outra banda,
os que son presentados como material puntual.
O xogo irónico co poeta Manoel Antonio preséntase a través de tres bloques:
vida, obra e contexto. Consideramos isto como un xogo de palimpsestos con base na
obra do rianxeiro.
En "VIDA" (Rompente 1979: 4-5) desconstrúese a figura de Manoel Antonio. O
cénit desta sería a manipulación do documento de identidade do rianxeiro.
Centrándonos no texto, xógase con elementos tirados da cultura popular: “érase que se
era”; do sexo: “sexo femenino anque travestidamente presentada”; da comunicación ou
mass media: “acuse de recibo”; ou da novela negra: “lonxe do disparo posible contra o
kaiser”; e do ensaio: “a cor varía segundo as zonas”. Pero non se esquece o personaxe
que ocupa a centralidade: Manoel Antonio, representado a través de elementos
concretos como as referencias á “paipa tuberculosa e intermitente”. Para entender
143 O dato non é superficial, pois este suceso marcou serias discusións no seo de partidos de corte
marxista na época e mesmo en grupos armados como o Grapo. A invasión china de Vietnam marca o final
do maoísmo como goberno na China.
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mellor esta produción traemos a colación as palabras de A. Avendaño: "utilizabamos a
figura de Manoel Antonio como se fose un personaxe de ficción" (Avendaño 2001:70).
En “OBRA” (FSM: 6-8) crean un poema á maneira de Manoel Antonio, ao igual
que fose un pastiche literario posmoderno. Neste texto, titulado “Café” (ibid.: 6), pártese
dunha sorte de palimpsesto. Aquí empregan recursos do creacionismo para intercalar
elementos característicos do poemario De catro a catro (1928), especialmente aqueles
que teñen que ver co mundo das tabernas como “Navy bar” e que no texto de Rompente
se desconstrúen na figura do “camarero” ou do “pianista” (ibid.). Isto mesmo sucede
con referencias que parecen ser emanadas de poemas de Manoel Antonio como
“Intencións” ao empregar referencias ao futuro (“mañáns infladas” (ibid.)).
A seguir do poema, apélase a unha crítica en El Pueblo Gallego que aparece
entre comiñas como cita descoñecida. Desta destacamos o uso de elementos da
vangarda como o termo “subconscientes” (ibid.).
Na páxina seguinte (ibid.: 8) amósase un texto que non ten a ver co anterior, pois
aínda que se presenta como un escrito de análise da obra crítica de Manoel Antonio, este
é un documento de carácter vangardista: o cerne do contido ten a ver cunha sorte de
ensaio breve sobre a  novela negra e nomean autores propios deste subxénero: dende D.
Hammett ou R. Chandler até Agatha-Christie ou C. Doyle.
De todas formas, a vangarda cobra forma na escrita automática que se emprega
nos dous bloques de texto, que ocupan a parte baixa da páxina. Aquí aparecen
elementos intertextuais, que definen a obra de Rompente como un work in progress
practicado por J. Joyce.
Remata este apartado cunha fotografía de R. Chandler (ibid.: 9) apuntando cunha
pistola e que debemos entender dentro dun discurso que busca a ligazón entre artes,
neste caso a literatura e a fotografía. Lembremos que tamén tería a súa praxe nos libros
de autor publicados no mesmo ano, especialmente o de M. M. Romón.
En “Manoel Antonio e o seu tempo” (ibid.: 10) introducen unha cronoloxía das
revoltas do proletariado na Alemaña de 1918-1919, en concreto dan conta das accións
da Liga Spartakus liderada por R. Luxemburgo144. Este dato é moi importante á hora de
144
 A cuestión de Rosa Luxemburgo foi unha temática analizada no campo político neste mesmo
momento, como se pode comprobar en textos como o asinado por B. Moa (1978).
6. Textos de creación, propostas de análise
307
entender o propio título do boletín, pois foi o marxista L. Trostki (1932) quen redactou
o manifesto Fóra as vosas sucias mans de Rosa Luxemburgo, defenestrando o
estalinismo imperante e focalizando esta figura marxista como unha libre pensadora.
Deste apartado apenas imos destacar o xogo co formato ensaio ou enciclopedia, dentro
da praxe pluridisciplinaria do grupo. As relacións que se establecen entre estas revoltas
en Berlín e o propio Manoel Antonio só teñen a ver coa clara postulación do poeta de
Rianxo como un exemplo de intelectual orgánico ao intercalar unha cita deste que
promulga a revolución.
O orde reina en Rianxo! Esbirros estúpidos! O voso orde é un castelo na area.
Mañán a revolución erguerase de novo clamorosamente e pra espanto voso
proclamará: Era, son e serei! (Rompente: 1979a:18)
 Estas palabras do poeta do mar aparecen en forma de manuscrito. No epistolario
do rianxeiro, non encontramos ningunha carta que conteña esta chamada; mais non se
debe esquecer o xogo dos tres últimos verbos: "era", "son" e "serei" (ibid.), que lembran
o poema "Excelsior" do poeta rianxeiro.
Na páxina seguinte hai outro texto asignado a Manoel Antonio, mesmo
definindo as fontes: "follas esmigalladas, marelas do tempo e con lembrete da
Sociedade Oliva de Vigo" (ibid.). Para este xogo paródico empregan axentes culturais
da época, tal como a Sociedade ou o xornal El Pueblo Gallego. Trátase dun pastiche en
prosa cargado de versos: "no reverso dos ollos, os novelos do horizonte, viraron a proa e
a rosa dos ventos..." (ibid.: 11) e de praxes repertoriais propias de Manoel Antonio
como o uso da linguaxe técnica que Rompente mestura coa estética camp: “do
derradeiro termo da ecuación saen xogando os nenos da escola” (ibid.). Inclúen
referencias do matemático Einstein (“instalouse o broadcasting humorista das cidades
escamoteadas, que non teorizou einstein” (ibid.)) a quen Manoel Antonio consideraba
como un “tigre”, tal e como lle comenta a A. Cebreiro en carta datada en maio de 1922
(Manoel Antonio 1979: 170).
A última parte do boletín, “Últimas actividades” (FSM: 13-15), está ocupada por
dous textos poéticos. O primeiro deles é un poema que dialoga cun conxunto de deseños
elaborados por A. Huete. Este representante do que posteriormente se denominou como
Grupo Atlántica (véxase Álvarez Basso 2003) coloca nestas dúas páxinas nove
“dibuxos” (FSM: 13) que forman parte dun conxunto de “catro series distintas de
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pinturas de Anxel Huete e foron publicados no catálogo da súa última exposición en
Vigo” (ibid.). Este dato confirma unha tendencia que se viña practicando dende as
orixes do grupo e que no ano anterior, co Silabario da turbina, se confirma: a busca do
derrubamento das fronteiras artísticas apostando por unha obra de arte híbrida e
pluridisciplinaria. Aquí os deseños fúndense coa palabra poética a través dunha
extensión do signo e posterior unificación. O produto é singular, desta forma a
actividade por parte da entidade receptora diversifícase.
Asemade, neste poema destacamos constantes da obra de Rompente como a
presenza do elemento urbano, o uso de elementos dos mass media e da vida cotiá. A
urbanidade cobra vida a partir do diálogo interno entre arte plástica e mais literatura.
Todo isto sucede á vez que a centralidade da vida cotiá impregna todo o discurso
tornándose nunha espiral de corte dadaísta, na cal os elementos propios deste ritmo
entran en contacto.
a tardiña xogabamos á chave na parte de atrás do bar
o chinchimoni pode dicidir outra ronda e a quiniela
pero mal irá a cousa se non cambian ao entrenador,
hasta mañán.
sobraron chinchos do mediodía,
é bonito o camisón que compraches no saldo
boas noites. (ibid.: 14)
O segundo poema titúlase “Aluminio” (ibid.: 15). Trátase dun texto de creación
colectiva (ao igual que a homenaxe a Laxeiro (Rompente 1981b)) e redactado ex
profeso para o disco Aluminio do cantautor Bibiano. A presentación do disco realízase
na Galería Sargadelos de Santiago de Compostela o día 12 de xuño deste ano 1979.
Participan o cantautor, M. Domínguez (director da colección), A. Huete –pintor e
creador da portada do vinilo– e Rompente. O folleto aclara que Rompente é autor das
letras do disco. O texto enténdeno como un produto colectivo, quere dicir, eliminan a
figura do creador ou autor, adentrándose na experiencia dadá do cadáver exquisito. De
todas formas, encontramos elementos propios do macrotexto do grupo, tal como a
presenza dun discurso marxista e de clase:
considera que o traballador como profesional
alienado debe sintetizar o desnudo co descubrimento
da BAUXITA (FSM: 15)
Do mesmo modo, anotamos enlaces coa cultura pop e rock, como o underground
representado nas imaxes escatolóxicas: “o pus o cuspe o sudor atacan o aluminio con
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extraordinaria / parsimonia” (ibid.). Por outra banda, atopamos elementos característicos
do molde de letra de canción, como os diferentes “(bis)” (ibid.) que axudan a lectura.
Nas últimas páxinas, xa como epitexto, faise publicidade dos tres libros que ían
publicar (As ladillas do travesti de Antón Reixa, galletas kokoschka non de M. M.
Romón e facer pulgarcitos tres de Alberto Avendaño). O libro de Reixa presenta unha
portada que vai ser modificada na edición final, xa que neste anuncio aparece unha
muller núa co sexo, seos e ollos tapados, mentres que versión publicada só vai aparecer
parte desta imaxe (dos seos até a cabeza). O poema que lle servirá ao lector/a como
presentación do libro está rodeado de preguntas sobre diferentes sensacións dirixidas a
un "Vd." que contestará cun "Vd. tamén é un travesti" (ibid.: 16). Co libro de M. M.
Romón cámbiase a portada por completo xa que na edición derradeira é toda en negro,
co título e autor en dúas tiras de adhesivo brancas con letra tamén negra; mentres que o
deste anuncio aparece unha fotografía dun monte nevado e un poema do libro (GK 16).
No caso de A. Avendaño tamén se modifica a portada do libro xa que na edición final
aparece unha muller espida nunha cama cunha perna en alto, fronte a esta do manifesto
no que non hai imaxe e apenas un poema (FP 69). O poema escolleito deste será
modificado nunha palabra (peligro v. 8), pois na edición final (ibid.) aparece en
maiúsculas.
6.6.3. Recepción da obra
O 15 de maio de 1979 organizouse un espectáculo poético-musical na Romaría das
letras galegas, organizada polo Círculo Ourensán-Vigués e a Asociación de Veciños de
Vigo. Aínda que en principio neste acto se ía presentar o boletín, en realidade foi unha
intervención poética ou performance. O acto tivo lugar no Auditorio da Caixa de
Aforros de Vigo (CAV) e o programa dividíase en dúas partes: na primeira preséntanse
as Sete micropezas pra piano de Macías e Cuéntame (estrea absoluta) do mesmo autor
con Blanca Lorenzo ao piano. Na segunda parte presentouse Oligospermia, tamén de E.
X. Macías, para seis voces, tres magnetófonos e medios eléctricos, con textos de
Rompente tirados deste boletín. No folleto da CAV aparece ademais unha pequena
biografía de Macías e descríbese todo o equipo humano que participa, como o coro ARS
MUSICAE que está formado por M. Guerra e V. Rodríguez coma soprano, C. Orcajo e
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M. Vázquez coma tenor, J. Couceiro e A. Santiago coma baixo. Os técnicos de son eran
A. Cordovés e C. Cristos e o técnico de estudo L. Lago.
A partir deste acto comeza a relación entre o compositor E. Xosé Macías e
Rompente. En colaboración co Colectivo da Imaxe, Rompente incide outra vez na
linguaxe interdisciplinaria.
Porén, é interesante observar como a prensa chega a confundir os actos con
teatro, festivais de canto e percusión, etc. Neste caso quen describe a situación é Romón
P. No Faro de Vigo do ano 1980, en concreto no día das letras, fala de vós como un
grupo de teatro.
R. É máis curioso cando no auditorio da CAV no 1979, onde se fai Oligospermia,
eles titulaban recital de canto e percusión. Aí o que facía era un recital para presentar
o manifesto de Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio! e Sete micropezas
para piano de Macías. (Romón 2004)
Outro acto que se desenvolve en Santiago de Compostela para presentar o
manifesto levaba por título Manoel Antonio dende esta banda da barricada. O
espectáculo tivo lugar na aula 2 do Pazo de Fonseca e estaba organizada por O Eixo,
con D. Bernárdez na directiva.
Rompente inaugura un ano cheo de actos literarios e performáticos o día 14 de
maio de 1979 no parque de Castrelos. Celébrase unha romaría popular polo Día das
Letras Galegas, nela o grupo realizou unha presentación dos libros Silabario da turbina
e Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio!. Foi aquí cando comezaron os
espectáculos performáticos nos que se mesturaban escenografía circense ou do
monicreque con recitado de poemas. O diálogo texto-espectáculo que establece
Rompente debe ser entendido como un conxunto e non como actos illados.
A recepción crítica deste boletín incidiu, de forma maioritaria, no carácter
manifestario e vangardista deste documento. As máis das veces vemos como o
entusiasmo é o substantivo que o mellor describe, tal é o caso de Dosinda Areses
(1979), pseudónimo e Méndez Ferrín. En Servir al Pueblo, M. Valle-Inclán valora
positivamente esta obra, e mais do Silabario da turbina, libro que considera tan orixinal
como iconoclasta para facer despois unha crítica sobre o seu traballo:
Su trabajo está mucho más acá del simple juego esteticista de palabras. Esa aureola
de provocación con que se rodean, esa mofa y befa de algunas "vacas sagradas" de
la cultura sempiternamente respetadas, esa visión distinta del lector, del poeta y de
los lazos que los unen, ese intento de ver con cristales nuevos el trabajo literario, son
indudables méritos de un grupo que desde su propia constitución no ha fraguado en
moldes usados.
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Buena parte de los problemas literarios planteados por Rompente no tienen en sus
obras una solución acabada, permanecen en el cajón de los problemas sin resolver y
quizás irresolubles en la actual situación de la literatura gallega. (Valle-Inclán 1979)
Outra recensión interesante é a que ofrece V. F. Freixanes no Suplemento De las
Artes y de las Letras, nun amplo artigo sobre Manoel Antonio:
Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio, Rompente, boletín número 1. Vigo.
Aunque el colectivo Rompente es quizá lo más avanzado en la joven poesía gallega
no es ni mucho menos un caso único. Otros colectivos como Cravo Fondo o Alén,
quizá menos coherentes, trabajan dentro de una misma preocupación de ruptura,
aunque con resultados desiguales. (Freixanes 1979)
A historia da literatura galega canonizou, vinte anos despois, unha serie de
produtos de Rompente que virían afianzar o grupo como o referente do discurso de
vangarda nos anos da transición política e consagración da autonomía. Pero tamén o
sitúa como o xermolo dunha liña de acción poética que viría contrastar coa centralidade
do que se designou, xa nos anos oitenta, como corrente culturalista (L. Rodríguez 1986:
27). Como exemplo disto propomos observar como foi tratado o grupo nas dúas
historias da literatura galega que abranguen de forma completa o período estudado. A
primeira delas é a preparada por D. Vilavedra (1999). Aquí apélase a unha revisión da
produción deste grupo, en tanto a súa proposta camiña polos vieiros da vangarda e da
experimentación. Ao mesmo tempo indica como este carreiro, tamén partillado por
autores como V. Vaqueiro (Vilavedra 1999: 278), será modelo para voces poéticas que
tamén procuran a renovación do discurso a posteriori, caso de Ronseltz (Vilavedra
1999: 287).
No volume preparado por C. L. Bernárdez (2001) destacan do grupo Rompente
o  seu traballo coa vangarda e mais a contracultura (Bernárdez 2001: 323). O dato máis
interesante é a presentación dun fragmento do boletín Fóra as vosas sucias mans de
Manoel Antonio! nunha sección titulada “Documentos” e na que deixan na man dos
lectores/as as diferentes impresións de movementos, xeracións, grupos ou temáticas
propias do corte temporal estudado. Neste caso, o confronto lévase a cabo entre a
proposta de Rompente (ibid.: 355-357), un ensaio de M. Forcadela (ibid.: 358-361), que
entendemos se introduce como representante do culturalismo; e mais un dos primeiros
escritos de introspección sobre o feminismo, redactado pola FIGA (ibid.: 361-365).





6.7.1. Introdución á performance
A relación entre a praxe poética e teórica de Rompente foi coherente dende os inicios
até o final da traxectoria do colectivo. A “extensión do signo”, que aparecía en moitos
dos textos teóricos (Rompente 1981f) tratados en momentos anteriores (1977d e 1978d),
ten a súa plasmación práctica no que denominamos como performance ou linguaxe
performática (Valverde 2004). Mais cómpre indicar que nunca o grupo Rompente
designou esta forma de ampliación da linguaxe poética como tal en ningún texto. É
agora cando valoramos tres documentos so esta terminoloxía: A dama que fala, Moisés
e a mona e A tristeSa de Ezza. Ambos teñen en común o que R. L. Goldberg considera
como performance: “Performance has been considered as a way of bringing to life the
many formal and conceptual ideas on wich the making of art is based.” (Goldberg 1999:
8)
A nivel introdutorio podemos dicir que o colectivo poético sempre buscou novas
formas de chegar os textos ao público. Crebar as liras (1976a) é un conxunto de
poemas anónimos publicados en ciclostilo que se debía reproducir con fotocopiadora;
ou as Follas de resistencia poética tamén se confeccionaban a multicopista e
distribuíanse de man en man nas manifestacións. Estas eran consideradas ilegais e, desta
forma, presentábanse como un elemento claro de resistencia civil. Nesta mesma liña de
intervención, créase o selo Rompente no ano 1976 para atinxir a experimentación e a
comunicación poética en simultáneo. As presentacións dos libros son unha performance
en tanto buscan que o texto chegue a calquera tipo de público e da forma máis
democrática posible, tal como demos conta en cadanseu apartado dedicado á recepción
dos mesmos. Nestas presentacións van recorrer a diferentes manifestacións que derivan
desde o magnetófono na festa do día das letras galegas no parque de Castrelos até as
actuacións poético-musicais no pub Satchmo. O mesmo podemos dicir da experiencia
radiofónica, en tanto Radio Esquimal tamén é unha proposta de extensión do signo
poético.
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Os traballos performáticos, na súa maioría, desenvólvense en paralelo coas
Xornadas de Música Electroacústica de Vigo, que se celebran desde o ano 1980 e cun
claro antecesor no ano 1978 no festival de Vran de Vigo145. É neste espazo común no
que presentan as tres performances que imos revisar a continuación xunto doutros textos
poéticos e espectáculos de carácter performático, especialmente a presentación dalgúns
poemarios, e dos que se deu información en cadanseu apartado.
Rompente consideramos que inaugura un espazo dos posibles que estaba
acadando moito éxito en campos literarios europeos. As experiencias performáticas ou
os happenings, como a I Festa Ceibe da Cultura (ver apartado 6.4.3.), construíron unha
obra que fica aínda por analizar e na que agora nos introduciremos.
6.7.2. A dama que fala
Tendo en conta a máxima de extensión do discurso poético, Rompente introdúcese no
mundo da performance a través do concepto artista/produto multidisciplinar. Deste
modo, a performance para o grupo configuraríase como un espectáculo no que se han
conxugar tres campos artísticos: literatura (Rompente), plástica (Colectivo da Imaxe) e
mais música (E. Macías e J. Hernández). Así nace a experiencia A dama que fala, que
tería diferentes representacións dende o ano 1979 até 1983. Se ben é concibida, nun
principio, como unha sorte de recitado ou espazo de presentación dos textos literarios
publicados por Rompente, especialmente para a serie dos Tres Tristes Tigres, tamén
será un escenario de experimentación con outros textos que virían ser acollidos nun
volume homónimo e publicado en 1983.
O 5 de xullo elaboran a primeira actividade performática das tituladas como A
dama que fala, dentro do Festival Musical de Vran Cidade de Vigo 1979 e organizado
por Xuventudes Musicales desta urbe146. A performance deu comezo ás nove da noite
no auditorio municipal. Participaron Rompente, E. Macías, R. Vázquez ao clarinete e
Blanca Lorenzo ao piano. A sesión repartiuse en dúas partes: “Cando penso que te
fuche... ma non tanto” e “Cando penso que te fuche, a modo”, xogando cos versos da
“Negra sombra” de Rosalía de Castro. No folleto e na prensa (por exemplo, no Faro de
145
 Non só hai traballos asinados por Rompente, senón que neste ámbito se van presentar experiencias
novas no seo do campo como o filme Strip-tease de M. M. Romón e E. X. Macías ou a performance
Cemiterios mariños tamén dos mesmos autores.
146
 Este acto desenvolveuse dende o ano 1979 até o 1981 e nos que participa Rompente. As xornadas
leváronas a cabo as Xuventudes Musicales, nas que tamén actúa E. X. Macías dende o comezo.
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Vigo dese día) anuncian un recitado de textos de diferentes autores: Stevenson, Casares,
Carrol, Kautsky, etc. e música de Pertini, Groba, Mozart, Berio, Macías, Cardew,
Miller, etc; mais non se realiza, pois o acto creouse como unha parodia do canon
literario de cara a un público plural. Se cadra, este conxunto de nomes pretende definir e
postular o seu capital simbólico. Se ben citan autores que consideran como vangarda
(Berio ou Macías), pola contra, aparecen axentes que virían apostar por liñas máis
achegadas ao canon, como a de R. Groba.
A dama que fala é unha performance que se vai repetir co mesmo título mais non
coa mesma forma, como o confirma M. M. Romón.
P. A dama que fala que é?
R. A dama que fala daba un título unitario a espectáculos que tiñan unha base común
que eran os textos, pero manifestáronse de xeitos distintos. Sobre cada espectáculo
que había facíanse textos. Recordo un na Guía na que Alberto case se mata saltando
polo aro. A forma de solucionar cada espectáculo difería da forma pero houbo
varios, non sei cantos. (Romón 2004)
Esta performance ten o mesmo título ca o derradeiro libro do grupo, mais non
quere dicir que os textos utilizados neste acto se xuntaran e publicaran neste
volume. Segundo Reixa (2004)
P. A dama que fala é un só acto ou varios actos modificando os textos?
R. Son varios actos modificando os textos.
P. E todos estes textos está no libro A dama que fala da editorial Xerais?
R. Non, todos non. Utilizábanse textos tirados dos libros individuais. O das
performances empezan a partir do ano 78. A partir da presentación do Silabario da
turbina. (Reixa 2004)
É interesante revisar o folleto (ver Anexo III: 9_3_2_2_GCP_creación. 4.performance.
folletos_bn_rompente e folletos_cor_rompente) que se entregaba ao acudir ao
espectáculo, xa que ofrece datos dos actores. Achegan textos literarios para facer
pequenas biografías sobre os participantes. No caso de Blanca Lorenzo (pianista) dise:
Pra o almorzo sírvome dous ovos crus nun vaso de leite quente. Nunca levo medias
nin roupa interior, pois creo que hai que deixar toda a liberdade posible aos centros
respiratorios. Todas as mañás atraveso o meu apartamento facendo rodar unha
botella valeira entre os tobillos pra conserva-lo equilibrio do meu xeito de camiñar.
Verbo de E. X. Macías (compositor) engaden:
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Na miña opinión o home e a muller deben comparti-lo mesmo dormitorio. Se están
en dormitorios separados, no caso que lle dea algo, ou no caso de que alguén lle
queira decir algo ó outro, non queda máis remedio que ir a tentas polo pasillo, e eso
cansa. Ademais, por esta mesma causa no camiño ún pode esquecer o que quería
decir. Ademais os dormitorios separados resultan solitarios. Creo que as persoas
necesitan calor humán, incluso cando están dormidas ou inconscientes.
No caso do Grupo de Comunicación Poética Rompente afírmase:
A.R. Reixa
Algunha veces ten estado triste. O seu abandono do atletismo obedeceu a razóns
puramente sentimentais.
Manuel M. Romón
O teléfono foi todo un símbolo na vida de M. M. As novas que moitas veces
cambiaron o curso da súa existencia recibiunas a través de chamadas que nunca
esperaba. Por teléfono o seu pai confirmoulle que non quería coñecelo.
Alberto Avendaño
Por tras, a noventa centímetros do chan, dispón dun obxecto dunha amplitude
sorprendente.
Estas composicións publicitarias transfórmanse en literarias (aquí debemos ter
en conta o concepto extensión do signo (Rompente 1981f)) e ofrecen datos relevantes
para a análise da obra de Rompente. Deste xeito forman parte do paratexto da creación,
especialmente relacionadas coa triloxía dos Tres Tristes Tigres (ver apartado 6.4.3.).
Sobre o grupo Rompente achéganse datos redactados por eles mesmos. No caso
de Reixa, pode haber aquí un anuncio do seu libro inédito A tristeSa, que despois
utilizaría con outro inédito de Romón, titulado Ezza, e así montar unha performance en
1982, titulada A tristeSa de Ezza. No caso de Romón, atopamos a ironía e a presenza
dos medios de comunicación; e con Avendaño, a constante do sexo.
De toda esta experiencia nomeada como A dama que fala, só se publica un texto
no libro homónimo. Trátase da proxección de diapositivas e o texto lido, da autoría de
A. Reixa (DF: 28-31), o resto dos documentos que presentamos como material inédito
(ver Anexo III: 4. performance) só nos dan conta de materiais xa publicados
anteriormente en diferentes libros do grupo, mesmo con fragmentos do manifesto Fóra
as vosas sucias mans de Manoel Antonio!.
O 23 de setembro deste ano 1979 publícase no Faro de Vigo unha entrevista ao
grupo titulada «Non queremos ser un refuxio da impotencia persoal», realizada por T.F.
e que probablemente está motivada pola presentación da performance A dama que fala.
Comeza o xornalista facendo unha introdución no que destaca a creación de Rompente
en 1976, dentro dunhas reunións duns vinte poetas de tendencias moi heteroxéneas.
Interesa tamén unha reflexión que formula o grupo e que se coloca na introdución:
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Os seus compoñentes non pretenden que o grupo sexa un refuxio da impotencia
persoal ou sirva de plataforma de lanzamento individual nunha situación de penuria
cultural e de falla infraestructural de posibilidades de estensión do fenómeno
poético. Neste caso o que importa son as relacións afectivas basadas na dinámica do
traballo cotián e a compartición dun mesmo microcosmos creativo e vital. (T.F.
1979)
A entrevista dá comezo facendo referencia á creación da editorial, Rompente
Edicións S.L., que entenden como unha forma de poder controlar a edición e facer que o
prezo dos poemarios sexa alcanzable. A respecto do corte coa súa xeración poética
contestan que empregan o recital coma unha nova lectura máis gratificante: "A poesía
non ten por que estar dormida nas bibliotecas, hai que desmitificar os textos" (ibid.).
Consideran asemade que a ruptura coa súa xeración dáse por cuestións repertoriais e de
habitus: "non temos moito en común, nin tan sequera un sentimento xeracional" (ibid.).
A respecto do uso do galego sosteñen que
Pensamos que o galego é unha lingua virxe, non tentamos facer surrealismo con el,
senón que sinxelamente utilizamos un lésico pouco habitual, que sorprende ó lector
acostumbrado ás cousas dixeribles. Moitas veces destruímolas verbas, refacéndolas
de novo, cunha sonoridade distinta. (T.F. 1979)
En febreiro de 1980 preséntase unha variación da performance A dama que fala.
A estrea faise o día 27 de febreiro de 1980, ás oito da tarde no Auditorio da Caixa de
Aforros de Vigo. O acto está dividido en dúas partes como consta no folleto do
espectáculo (ver Anexo III: Rompente varia):
Negra sombra que me asombras ma non tropo. (pra teclado, acordeón, percusión,
banda magnetofónica, guiñol e voces).
Intermezzo (pra banda magnética)
Negra sombra que me asombras ma non tanto. (pra teclado, acordeón percusión,
vento corda e voces).
Participaron neste acto os tres membros de Rompente, J. M. Otero nos teclados,
L.M. Teixeira Abreu como acordeón e E. X. Macías como percursionista. O atrezo foi
obra de M. Lamas e A. Patiño. O técnico de son é J. L. Riveiro e da iluminación
encárgase o grupo Máscara 17. Como se pode comprobar, hai moitos colaboradores que
se manteñen, coma os pintores, Macías ou o acordeón de Abreu. Mais isto vaise dar en
case todos os espectáculos seguintes, indagando nunha linguaxe de carácter
interdisciplinaria.
Interesa destacar o título xa que A dama que fala ten como cabeceiras diferentes
versos do “Negra Sombra” da poeta Rosalía de Castro. Estes textos están tratados de
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forma irónica e forman parte dunha suposta ópera. Cómpre sinalar aquí a incorporación
no repertorio de Rompente da voz de Rosalía de Castro, xa analizada en documentos
anteriores (cap. 5.5.).
Neste caso, comezábase cunha sorte de recitado de poemas no que o elemento
musical e visual comparten importancia. Os documentos foron escritos para a ocasión e
o outros eran poemas tirados dos libros editados como o confirma Reixa.
P. E todos estes textos dos espectáculos está no libro de Xerais?
R. Non, todos non. Utilizábanse textos tirados dos libros individuais. O das
performances empezan a partir do ano 78. A partir da presentación do Silabario da
turbina. (Reixa 2004)
Aparece un artigo en La Voz de Galicia (1980) sen asinar no que se anuncia o
acto e no que se presenta unha pequena entrevista ao grupo sobre o facer colectivo e a
relación co lector/a. Rompente contesta facendo mención á ruptura coa idea de
comunicación só a través do libro, buscando novas linguaxes e mesturando artes.
Aqueles que compartiron experiencia con Rompente eran conscientes desa pescuda.
Deste xeito Julián Hernández recorda estes actos coma happenings:
El Grupo de Comunicación Poética Rompente (así era el nombre completo) eran
Manolo Romón, Antón Reixa y Alberto Avendaño. Eran un poco mayores que yo,
dos o tres años, pero eran la vanguardia de Vigo, nos conocimos a través de Enrique
Macías, un fanático de los clásicos del siglo XX y a aspirante de compositor de
prestigio en el mundo entero. A través de él y con Juventudes Musicales de telón de
fondo, nos conocimos todos: músicos (Enrique y yo), pintores (Antón Patiño y
Menchu Lamas), poetas (los Rompente), actores (el grupo Artello) y algún que otro
borracho que pasaba por allí. Se trataba de montar follón. La poesía de Rompente
pretendía librarse del fantasma de Rosalía de Castro, entrar en la modernidad por fin
y que Galicia enterrase para siempre al Cardenal (sic) Gelmírez. Los recitales de
Rompente eran algo nunca visto por allí y poco visto por otros sitios. Montábamos
cintas de magnetófono con collages musicales que sonaban mientras los tres poetas-
recitadores iban soltando textos a cada cual más incendiario, los escenarios los
pintaba Antón Patiño y Menchu Lamas, se proyectaban diapositivas y películas de
super-8... y lo canalizábamos todo a través de Juventudes musicales, entidad que
podía conseguir algo de pasta de subvención, nunca como para cubrir gastos ni para
ganar un duro, claro. Los espectáculos eran un éxito de público. Lástima: no
teníamos (no existía) vídeo in ilo tempore. Todo esto fue a partir del 78 y yo era un
poco como su mascota porque era el más joven. Bragado, de ediciones Xerais, le
puso nombre a todo esto hace poco: decidió que éramos la Generación
Polycomander. El Polycomander era un petrolero que se esnafró contra las islas Cíes
y soltó un montón de petróleo en la ría. Todos éramos unos preadolescentes cuando
eso pasó. (Turrón e Babas 2002: 22-23)
Un dos xornalistas que fan o seguimento deste acto é X. A. Perozo (1980). Do
espectáculo destaca a asistencia masiva de público. Describe a performance coma un
6. Textos de creación, propostas de análise
318
acto parateatral, na que os actores chegaron a espirse. Subliña asemade a intención
interdiscursiva, o cal fai mesmo difícil adscribir estas pezas a un xénero e mesmo
describilas vai en contra do modo de entender a cultura Rompente.
O primeiro de marzo, E. Garrido (1980) escribe unha recensión no Faro de Vigo
sobre o espectáculo. Destaca o elemento dadá e surrealista do mesmo, co cal se xoga na
redacción do artigo.
En maio deste mesmo ano, 1980, realizan unha segunda versión de A dama que
fala no Instituto de Coia e A Guía (os dous en Vigo). No día das letras galegas deste ano
desenvolven un acto no parque de Castrelos de Vigo e no Faro de Vigo (17.05.1980:
30), consideran a Rompente coma grupo de teatro. Trátase dunha actividade na que
dende as 15:30 h. acoden grupos escolares a bailar, hai danzas populares, etc; e ás sete e
media o Grupo de Comunicación Poético Rompente recita un conxunto de poemas.
A nivel xeral, observamos como a crítica non posúe ferramentas prácticas á hora
de percibir, atender e analizar estes produtos. Se ben hai algún axente que soluciona este
impedimento tirando da vangarda clásica (E. Garrido), outros procuran aproximarse a
través dun xénero literario concomitante: o teatro.
6.7.3. Moisés e a mona
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación. 4. performances: moisés_e_mona.
En xullo de 1980 presentan outro acto: Moisés e a mona. Este espectáculo figura dentro
da programación do II Festival Musical do Vran Cidade de Vigo. A performance tivo
lugar o 10 de xullo no Instituto Feminino Santo Tomé de Freixeiro, nas Travesas, ás
oito da tarde. No folleto aparece como título completo Moisés e a mona (Éxodo 7, 11)
Montaxe do Grupo de Comunicación Poética Rompente e concrétase que, alén
Rompente, atúa un grupo de músicos e artistas plásticos.
No espectáculo intervirán os tres membros de Rompente, Abreu co acordeón, na
escenografía contaron co traballo de M. Lamas e A. Patiño e co son, J. Hernández e E.
X. Macías. Moisés e a mona foi descrita por M. M Romón na entrevista que lle
realizamos.
P. Fálase de tres grandes performances: Moisés e a mona, A tristesa de Ezza e A
Dama que Fala. Que é a primeira?
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R. Pois Moisés e a mona fíxose aquí ó lado, no feminino e non era nin máis nin
menos que un acto no que participamos os tres, Abreu que foi presenza constante
nos nosos actos e que nas galletas Kokoschka non aparece como recompilador e
aparece como acordeonista na Festa Ceibe, nos recitais da Caixa de Aforros no que
toca a internacional, aparece tocando a mesma peza na manifestación de Santiago
cando levamos a pancarta en ruso (que logo se apropia Reixa para a portada dun
disco). Menchu e Patiño fan a escenografía, contamos con vaias de tráfico un espazo
no recibidor do feminino e o son manéxao Julián e Macías, este último quería facer
música en directo con elementos como pranchas ou mesas de ping-pong. (Romón
2004)
Reixa non lembra con tanto detalle, pero ofrece datos,
P. Que é Moisés e a mona?
R. Non lembro, era cousa de Romón. Lembro que foi unha colaboración con Macías
e unha utilización de música de Ramón Sember, xudeu, facendo referencia a Moisés.
(Reixa 2004)
Mais a información verbo do compositor desmíntea Romón.
P. O Moisés está relacionado cun compositor xudeu?
R. Non, é unha barrenada. Hai mesmo unha cita bíblica: Éxodo 7-14 pero non hai
nada de relación147. (Romón 2004)
O espazo escénico estaba dividido en dous: a entrada do instituto e o salón no
que actuaban. Os actores interligaban textos poéticos, debuxos e música. Mesmo o
público participaba ao ser recollido nunha rede. Este sería o único trazo do Happening
(Kaprow 1966) en Rompente xa que este sempre se sitúa coma mero espectador, algo
confirmado por Reixa:
P. Cando comezan as performances e estas son performances ou happenings?
R. Eran performances. Happening é un concepto máis sesenteiro, un tanto hippy, de
reunións, de festas. Eu coido que o que faciamos nós eran performances, tiñan unha
vontade de posta en escena perante o público.
P. Segundo Kaprow, no happening o público interactúa. Nos vosos actos sucedía
isto?
147
 No título xógase co personaxe bíblico Moisés e o animal. A referencia bíblica di: "Chamou logo o
Faraón ós sabios e feiticeiros, e estes tamén con encantamentos do Exipto e certos segredos da súa arte
fixeron o mesmo. (Éxodo 7, 11)". Este versículo é preludio ás Pragas de Exipto enviadas por Deus ó
faraón e por boca de Moisés.
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R. No noso caso o público é espectador. Pode haber algunha intervención esporádica
dende o público, pero non era común. (Reixa 2004).
E tamén Romón
R. Son performances porque o público non participa, só son espectadores. Na
primeira etapa do grupo só hai recitais poéticos pero se cadra a intencionalidade da
performance aflora na segunda etapa, non por mor da saída de Pexegueiro. É unha
conclusión lóxica que xa estaba na intencionalidade do grupo. Cando sae Fóra as
vosas sucias mans de Manuel Antonio! saímos megáfono en man para vender esa
publicación no final dos actos, e esa era a actividade. Non é performance pero son
formas de intervir na sociedade. (Romón 2004)
A respecto da orixe deste tipo de actividade, é Romón quen nos describe polo
miúdo o proceso:
P. Coñecedes as performances ou é algo que xorde espontaneamente?
R. Nós tiñamos un coñecemento de fóra moi limitado. É case que intuitivo, no meu
caso John Cage e a forma de entender a música ou como un tipo cun piano só o
utiliza como instrumento de percusión xa que non ten cinco instrumentistas de
percusión, ou coma un tipo que non ten compañía de danza como Mats Ek monta el
só unha coreografía e así dous tipos montan un espectáculo. Ese xeito de entender
que con menos podes facer máis e podes intervir e chegar sen estar dependendo dos
cartos ou da subvención. Coido que hai que entender Rompente así, como un
movemento que se mantivo á marxe, sen ser unha cousa pensada, pero si actividade
privada que tenta ter ese tipo de achegamento. Creo que as referencias serían
dispares, con respecto Reixa ou con respecto Alberto, pero que confluían, de forma
que cun coñecemento limitado e cunha dose de intuición no que sería a intervención
poética cara ó público. (Romón 2004)
Esta alusión a J. Cage tamén podería vir da man de E. X. Macías, coñecedor do
norteamericano, traballou anos antes no Departamento de Xuventudes Musicales de
Vigo, en concreto, co seu grupo de música Letrinae Musica148. Outros datos que
relacionan a Cage cos espectáculos Rompente son a mestura entre fala e música
realizada por este compositor con diferentes soportes, como fai en Film soundtrack with
narration, Film soundtrack with percussion (estas dúas dentro dos Works of Calder
(1949-1950)) ou a Music for Marcel Duchamp (1947), ou a súa escrita poética,
utilizando o aforismo e as sentenzas. Mais non só se deben ter en conta os traballos de
Cage na análise da obra da performance en Rompente, consideramos que o traballo de
148
 Baixo o amparo do director do Departamento de Xuventudes Musicais, Rudesindo Fernández Soutelo,
este grupo de música compúñase dos nomes de Macías e M. Forcadela mais tamén participaron X. M.
Carreira e L. Rodríguez Andrade. Desenvolveron dúas actuacións no ano 1976, un no salón de Fonseca en
Santago de Compostela e outro na CAV. Se cadra este sería un dos precedentes para as performances de
Rompente.
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Satie, Boulez ou tamén do alemán K. Stockhausen ofrecen pistas á hora de estudar o
discurso interxenérico do grupo nas súas intervencións ou performances. Isto é, apenas
mencionamos camiños para investigacións de carácter interdisciplinario.
Neste mesmo festival no que presentan Moisés e a mona, M. M. Romón e E. X.
Macías dan a coñecer o día 19 de xullo a obra Cemiterios Mariños149, tamén no Instituto
Feminino de Santo Tomé de Freixeiro (Vigo). Cómpre ter  estes datos para observar e
contrastar o tipo de traballo paralelo ao grupo, de maneira que van conformando a súa
poética individual.
Conservamos o texto de Moisés e a mona (véxase o material anexo). Nunha
primeira lectura detectamos tres escenas: A primeira ten a ver cun recitado de textos
emanados da serie dos Tres Tristes Tigres; a segunda configúrase como unha sorte de
homenaxe á serie negra; e a terceira presenta un espectáculo de monicreques.
A respecto dos textos presentados na primeira parte apenas podemos indicar
como son recitados poemas vindos de As ladillas do travesti, galletas kokoschka non e
facer pulgarcitos tres. Pero tamén anotamos algún texto orixinal, pois van figurar no
libro A dama que fala, por exemplo, “O asasinato da dama que fala”, o cal tería o seu
propio espazo no libro póstumo (DF: 35).
A serie negra ou novela detectivesca aparece nunha segunda parte da
performance e tamén presenta algún elemento que o une ao texto A dama que fala.
Trátase dunha parodia deste subxénero narrativo para o cal Rompente ha botar man de
elementos chaves como a linguaxe escatolóxica (“leva a hostias”), nomes de personaxes
tirados do mundo anglosaxón como Horace Bonn, Beemans, Tom Ashwode, Randall ou
Jerry Middleton; a figura da muller (a dama que fala) é tratada de forma sexista; e a
localización da escena violenta nunha sorte de careo e investigación policial. O
elemento que articula a parodia é a introdución da psicanálise (“os recordos do pais a
través do naris”), chegando á estrema do pseudolirismo amoroso (véxase a relación
entre Jerry e a dama que fala), o cal agroma a través da hipnotización, paranoia e voz do
subconsciente colectivo.
149
 Trátase dunha performance musical dirixida por E. X. Macías. M. M. Romón e E. X. Macías fan a
montaxe con Super 8, diapositivas, banda magnetofónica e aparece un conxunto de cámara formado por J.
Peixinho (piano), J. L. Duarte (viola), J. Hernández (baixo eléctrico),  F. Feijoo (óboe) e A. Aguiar
(clarinete).
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A peza de monicreques que se intercala na performance propón retomar a figura
de Rosa Luxemburgo (Rosa) a través dun diálogo entre ela, e mais un Samuel
(posiblemente lembrando o poeta S. Beckett) que se erixe so a sombra dun xornalista
que entrevista a esta figura política marxista do século XX. Este texto deberíase
entender en cotexo con VIDA no boletín Fóra as vosas sucias de Manoel Antonio!
(Rompente 1979: 9-10), porque Rosa Luxemburgo tamén era a protagonista. Os
elementos propiamente políticos que se destacan son os que corresponden á faceta máis
crítica desta líder marxista co canon ruso imperante. Logo, entendemos que aquí hai
unha aposta clara por un tipo de discurso que se reafirma na resistencia política e
cultural, contra unha orde establecida na figura do canon ideolóxico. Ao mesmo tempo,
tamén incluímos nesta análise a utilización de recursos propios da linguaxe monicreque
como a aparición de diálogos rápidos, interlocucións ao público e o elemento grotesco a
partir dos diálogos ateigados de elementos escatolóxicos (“Piollo! Socialdemócrata de
merda!” (Rompente 1980b: 18)).
Moisés e a mona articúlase a través do diálogo entre a música, a linguaxe
publicitaria, a proxección de pancartas e pezas concretas e de elementos recorrentes
como textos poéticos e ensaísticos do grupo. A respecto da música volvemos atopar un
discurso que combina elementos propios do canon musical como Bach, un tango con
letras naif de Avendaño, pezas vindas de filmes (O terceiro home), efectos sonoros, etc.
Os fragmentos visuais son presentados de forma explícita no escenario ou ben cun
canón, desenvolvendo un discurso pluridisciplinario de seu. A linguaxe publicitaria ten
reminiscencias literarias, por exemplo, cando se fai mención da “pomada” (ibid.: 7) dos
Tres Tristes Tigres que se retomará no volume A dama que fala (1983: 57-59) ou en
textos individuais.
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6.7.4. A tristeSa de Ezza
No ano 1982 confirman o traballo no eido da performance, especialmente coa produción
de A tristeSa de Ezza. O espectáculo presentouse o día 11 de marzo de 1982 no
auditorio da Caixa de Aforros de Vigo. No folleto aparece unha pequena descrición:
“Montaxe poética-audivisual do Grupo de Comunicación Poética Rompente sobre
textos dos libros A dama que fala e Ezza”.  Para comprender mellor esta información
recorremos a M. M. Romón, quen aclara a cuestión dos títulos:
P. A tristesa de Ezza é un libro teu?
R. Non, o meu libro era Ezza. É unha montaxe que si existe un texto de Reixa
titulado a tristesa pero conflúen cos meus. Estamos Reixa e eu, xa que Alberto
estaba na mili, logo, non pode participar. Neste espectáculo hai algo que muda, por
exemplo, aparece Crego que fixo diapositivas para o espectáculo comigo. A
montaxe é estática, nós de lado con luces baixas e un lugar escuro onde se proxectan
as diapositivas. O acto estaba dividido en tres apartados cos nomes das nosas nais.
P. A referencia que teño sobre A tristeSa de Ezza é do 11 de marzo de 1982. Están
publicados os textos?
R. Os meus non e coido que os de Reixa tampouco. Algúns textos aproveitáronse,
pero estes que se utilizaron non. Son textos que se utilizan nesa ocasión e que aí
remata o seu periplo vital. (Romón 2004)
O texto, guión e voces é da autoría de Rompente, en concreto de Romón e
Reixa. Sabemos, pola cita anterior, que realmente non participara Alberto Avendaño por
estar prestando o servizo militar obrigatorio neses momentos. O control das imaxes
correu da man de L. García Crego, a realización da banda magnetofónica foi traballo de
J. Hernández, así como tamén da guitarra; a guitarra eléctrica foi interpretada por M.
Costas Peón e a realización acústica estaba nas mans de E. X. Macías. Na asistencia
técnica colaboraron S. Cid, A. L. Torrado e R. Ojea. Repárese en que neste espectáculo
colaboran tres músicos do grupo Siniestro Total: J. Hernández, M. Costas e A. L.
Torrado, que tamén pertenceron aos Resentidos.
O inicio do acto leva por título “O esquimal”, o cal será recorrente na obra de
Reixa posteriormente. A música corre a cargo de J. Hernández e as creacións pictóricas
de M. Lamas e A. Patiño. Este pode estar relacionado coa composición "Rock
Esquimal" que aparece no disco Vigo capital Lisboa de 1984 e da autoría conxunta d’Os
Resentidos e Siniestro Total.
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Existe outra montaxe deste espectáculo, datada o 14 de abril deste mesmo ano
1982. Esta versión contou mesmo cun novo título: A tristeSa de Ezza (Versión Home
Sweet Home)150, na Casa da Cultura de Vigo, dentro dos actos paralelos á exposición
dos pintores Huete, M. Lamas, G. Monroy e A. Patiño151.
Noutro artigo, P. Comesaña analiza esta segunda posta en escena botando man
das palabras pronunciadas no escenario:
O espectáculo é unha proposta de afondamento na integración de materiais literarios,
visuais e sonoros; de tal xeito, que ningún deles presupoña unha primacia sobre os
outros e o mesmo tempo poidan desenvolverse autónomamente dentro do conxunto
artístico. Non obstante, Ezza sigue triste. Partindo das invocacións edípicas que
inician cada acto, plantéxase un problema de anagnórise clásica ou recoñecemento
tráxico no que no que a polarización tórnase nun complexo conflicto de
identificación entre Ezza (o artista) e a tristesa (a matriz da arte), que só se resolverá
no apreixamento socialmente simulado da verdade apariencial. (Comesaña 1982b)
A crítica recibiu A tristeSa de Ezza positivamente, tal é o caso de P. Comesaña
(1982a). Interesa resaltar algún dato que introduce Comesaña como a próxima
publicación de A dama que fala en xuño deste ano 1982 ou que neste espectáculo houbo
unha dedicatoria especial a A. Avendaño a través dun texto baixo unha diapositiva deste
poeta por mor da súa ausencia.
M. X. Porteiro (1982) tamén entrevista a Reixa sobre o acto e outras cuestións
coma o do novo libro e valoración da poesía actual. Verbo do espectáculo, Reixa
describe a performance cos seus actores e destaca as trescentas diapositivas que
utilizaron. Tamén se cita o nome de Bibiano Morón para sonorización, que non aparece
no folleto da montaxe. Sobre o do novo libro, que xa está en posesión da editorial
Xerais neste mes, descríbeo coma un volume no que xorden textos que os máis deles
150
 Repárese que é un título moi no estilo do grupo Sinestro Total, probabelmente estea presente o traballo
de J. Hernández nesta versión.
151
 Na exposición houbo dous actos paralelos. Un primeiro é o Foglio IV de Macías, con diapositivas de
Kosk, Liimatainen e Suárez Canal. Este acto contou con dous poetas recitadores Rafael Ojea e M. M.
Romón, acompañados da soprano Fátima Gil e dos músicos Miguel Costas (guitarra), Pedro Abrunhosa
(contrabaixo) e Isabel Carvalho (harmonio). Na segunda parte representouse a performance A tristesa de
Ezza na súa versión Home Sweet Home e no que colaboraron L. García Crego coas súas diapositivas,
Julián Hernández, Miguel Costas, Alberto Torrado e E. Macías como músicos e Sara Cid e Rafael Ojea
como controladores.
6. Textos de creación, propostas de análise
325
foron utilizados nos espectáculos de A dama que fala e A tristesa de Ezza. A idea de
publicar en Xerais deféndea por mor de non aportar cartos propios nunha publicación.
Verbo do papel de Rompente no seo do campo literario galego considera que: "o
panorama tamén por ser moi abundante está moi diversificado e o que nós estamos
facendo non entra xa na cuestión de ser máis ou menos novo, simplemente é distinto"
(Porteiro 1982). Remata a entrevista facendo mención á creación colectiva e
interdisciplinaria que caracteriza a Rompente.
Outra recensión deste espectáculo redáctaa Juan de Espail (1982). Trátase dunha
narración entre descritiva e cómica, a cal non aporta datos de interese. Pola contra, X.
Orxe Costas (1982) amosa unha visión do espectáculo moi crítica e negativa, a cal
tampouco ofrece datos de interese ao se soster a crítica en impresións persoais.
6.7.5. Recepción dos textos performáticos
A recepción da obra foi moi variada. Cómpre dicir que todos os textos que afondan nas
performances de Rompente aparecen nos xornais ou revistas da época, indicando a
relevancia na contemporaneidade de forma latente. Isto carreta unha repercusión social
rápida ao seren aceptados polo público xeral. Pola contra, non vai ser ben visto polos
diferentes axentes do subcampo de produción restrinxida en tanto consideran que están
dobregándose ao poder do mercado.
Estes textos críticos empregan unha metodoloxía variada. Nalgúns momentos o
axente utiliza elementos vindos da esfera dramática, isto é, do teatro. Noutros casos son
vistos como espectáculos sociais, de aí que aparezan nesta sección do xornal. Así,
podemos dicir que a recepción das performances non se valora de forma concisa, senón
que é a posteriori.
Nun inicio son poucas as voces que fan análise da obra deste grupo e da súa
produción. Se cadra a crítica máis especializada é H. González xa que cos seus dous
traballos publicados (1998 e 2002), como tamén coa análise realizada en colaboración
con Iris Cochón (1999), elaboran unha coidada valoración da obra de Rompente. Outra
visión sobre o grupo é a realizada por C. Mejía (2001), mais é unha recensión sobre o
exercicio memorístico realizado por A. Avendaño (2001). Facendo unha valoración
global destes últimos textos é indiscutible a falta de análise das performances por mor
da imposibilidade de acceder ás mesmas. As referencias que dispomos son artigos
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publicados en prensa e que se intentan rescatar neste traballo. Destacan as valoracións
contemporáneas de P. Comesaña (1982a e 1982b) que elaborou sendo xornalista do
periódico Faro de Vigo. Estas recensións das actividades do grupo achegan datos
importantes a respecto da descrición das performances como tamén da súa recepción. O
mesmo sucede co traballo desenvolvido por María Xosé Porteiro para Faro de Vigo
(Porteiro 1982), ou a información que achegan os xornais anonimamente, caso de La
Voz de Galicia ou El Progreso. Porén, tamén existen unha serie de artigos xornalísticos
que ofrecen visións dos espectáculos apoiadas en datos empíricos, alicérzanse en
valoracións persoais. Son os casos de Orxe Costa (Orxe 1982) ou E. Garrido (1980).
Rompente foi un revulsivo necesario para insuflar vida e conflito ao campo
literario galego. É indiscutible que o grupo non ía morrer definitivamente na festa da
poesía en Afife (Portugal) no agosto de 1983. Fica toda unha obra que renova e que
desde outras latitudes, como é a produción dos seus integrantes hoxe, aínda está a
ofrecer novas perspectivas. Logo, cómpre unha visión contrastiva con diferentes
manifestacións performáticas neste corte sincrónico do campo literario galego,
especialmente verbo das relacións entre a esfera da dramaturxia e mais a descrita nestas
páxinas.





6.8.1. Xénese e historia editorial
No ano 1980 Canal 2 de Radio Popular de Vigo outorgoulle a Rompente un espazo
semanal dunha hora, na media noite dos sábados. Nel desenvolveuse Radio Esquimal,
un texto híbrido que se inmisce no eido radiofónico.
Radio Esquimal é un produto multidisciplinar que se articula nun total de doce
programas emitidos entre abril e xuño deste ano. O xogo entre diferentes xéneros
artísticos era a aposta máis importante, a cal aglutinaba poesía, música, radionovela,
seriais, etc. As gravacións perdéronse e a canle mesmo mudou de nome, hoxe Cope.
Aínda así, parte dos materiais escritos foron gardados por M. M. Romón. Grazas a isto
posuímos os guións, ideas escritas a man, produtos concretos como as radionovelas e a
música que se emitía, dando conta duns documentos esenciais á hora de describir os
produtos culturais que se fraguaron nesta experiencia inédita no campo literario galego.
A fórmula de presentación procuraba a pluralidade e o xogo interdisciplinario.
Adoitaban comezar cunha peza musical para dar pé a textos propios que podían ser
poemas dos libros de autor que presentaran un ano antes ou ben produtos novos.
A música comprendía un abano de estilos moi amplo: alternábase a produción
propiamente galega (por exemplo, Bibiano) con músicas e artistas vindos de esferas
diversas (L. Cohen, Frank Zappa, Bach, Jacques Brel, Roberto Carlos, Orquesta
Mondragón, Edith Piaf, J. Afonso, España Cañí, Camilo VI...). Pódese dicir que hai, por
unha banda, a alternativa representada no espectro musical innovador ou culto e, pola
outra, unha cala na versión máis underground e kitsch do momento.
 A respecto dos textos, dividímolos en catro tipos. O primeiro responde ao molde
de consultorio sentimental, no que participan uns supostos ouvintes a través dun texto
dialogado. Logo, aparece en escena a radionovela, da que se conservan dúas sen título.
Son interesantes os pequenos textos en prosa que se espallan polas ondas, por exemplo,
o noticiario ou tamén creacións como “O estreñimento”. E, por último, atenderemos os
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textos poéticos do grupo Rompente, que as máis das veces é recitado con música de
fondo. Segundo Antón Reixa
 P. Que é Radio Esquimal?
R. En Vigo a emisora con máis difusión era Radio Vigo, naquel momento moi
pegada á vida política e cultural da cidade. Nun momento dado ofrécennos facer un
programa os sábados pola noite e aí comezamos a facer todo tipo de barbaridades.
Levabamos as performances á radio e durou tres meses. Era unha emisora do
bispado e mandaron unha nota dicindo que non, que morreu o verán e xa non fai
falla programación musical a esa hora. Pra min foi a primeira experiencia.
P. Tes copia do programa, porque Onda Cero(a sucesora de Radio Vigo) di que
non?
R. Non. Era recitar. Tiña unha parte moi literaria, recitabamos poemas pola radio, e
despois tiña moita sátira. Recordo parodiar os informativos e estaba a agonía de Tito
que era naquel momento coma a de Franco e a coña consistía en, parodiando o
noticiario, entre noticia e noticia diciamos: o presidente Tito aínda non morreu.
Faciamos parodia dos consultorios. Había moita sátira e moita parodia.
P. Só participabades os tres?
R. Si. (Reixa 2004)
Radio Esquimal foi moi efémera xa que o bispado de Tui-Vigo (propietario da
cadea) prohibiu a emisión do programa por obsceno (Xestoso e Cid 2012: 90). Esta
nova aposta significou para Reixa ou Romón o primeiro paso cara ao mundo do
espectáculo radio-televisivo. Neste banco de probas xorde Vídeo-Esquimal, unha
produtora de Antón Reixa, a cal foi responsable de espazos televisivos coma Sitio
Distinto ou vídeo-creación como Salvamento e Socorrismo deste autor.
6.8.2. Análise da obra
Non existen moitos datos sobre Radio Esquimal na historia da literatura galega, apenas
H. González (1998) fai mención deste na súa análise da obra de Rompente. Mais
poderiamos expandir esta afirmación cara a calquera produto radiofónico con tintas
literarias. Queremos sinalar con isto o feito de que Rompente non foi o primeiro axente
cultural do campo literario galego en producir materiais para este formato. Son varios os
exemplos, como tamén o son os modelos de programa. En primeiro lugar, destacamos
as experiencias vindas de Arxentina, en concreto da man de L. Seoane co programa
Galicia Emigrante; logo, todo o material que xera Radio Nacional de España na súa
delegación en Galicia e que comeza a emitir no ano 1971.
Nesta liña de análise que estamos mantendo, apenas imos adoptar un enfoque
literario e non xornalístico. Así, os repertorios empregados neste capítulo non diverxen
moito dos xa analizados antes.
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6.8.2.1. Os guións
Conservamos cinco guións en formato folio A4 no que se dá conta da
organización do programa emitido en cadansúa data: 12/04/80, 19/04/80, 03/05/80,
17/05/80 e 4 (14?)/06/80. Fican no descoñecemento os dos días: 26/04/80, 10/05/80,
24/05/80, 31/05/80 e 7/06/80.
 Dos conservados tiramos apenas información relativa á música que se emitía
polas ondas e a colocación de diferentes produtos literarios. Só hai unha excepción: do
derradeiro temos transcrición do programa íntegro, con indicacións a man de textos,
comentarios e mesmo deseños e anotacións económicas.
A respecto da música apenas imos indicar como se mesturan estéticas diferentes
que dan conta dun capital simbólico que se veu definindo como elemento integrante de
seu no repertorio de Rompente. O uso e cita de iconografía pop e rock como a de L.
Cohen, E. John ou F. Zappa mesturábase co kitsch vindo da cultura popular proletaria
española (R. Carlos, Orquesta Mondragón ou a sintonía da España Cañí). Por outra
banda, teriamos a música electroacústica e dodecafónica de L. Berio, L. Nono ou J.
Cage. Neste caso, o emprego destes materiais está ligado a unha pretendida utilización
deste capital simbólico como propio do repertorio de Rompente. Cómpre unha análise
máis demorada das relacións entre o campo musical e mais o poético a respecto do
capital simbólico. Con isto queremos indicar como as interferencias entre estes dous
campos pasan obrigatoriamente por uns usos interesados por parte dos diferentes
axentes culturais.
No caso que nos atinxe, o emprego deste capital simbólico chega a niveis nunca
antes experimentados. Non só se fai uso, senón que se desenvolve dialecticamente ao
introducir explicacións razoadas dos materiais. Por exemplo, é necesario ler con
atención o documento dedicado á música experimental de J. Cage, no que os puntos de
unión entre o campo artístico, literario e musical se presentan a través da figura de M.
Duchamp, isto é, da vangarda.
O terceiro eixe destas referencias musicais estaría configurado por produtos
nacionais. A presenza de músicos como Bibiano (19/04/80) temos de relacionala coa
propia obra de Rompente, en concreto co boletín Fóra as vosas sucias mans de Manoel
Antonio! (Rompente 1979: 15), espazo no que se escribe un texto para un disco seu.
Como vemos, a colación de pezas musicais concretas ten tres funcións claras:
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a. Didáctica: presentar materiais que o grupo xulga como positivos para a
cidadanía ou público potencial que os escoita.
b. Cabeceira de produtos concretos, tal como a radionovela, noticias,
poemas, etc. Estas non se deberían considerar simples acompañamentos xa que indagan
en estéticas desenvolvidas polo grupo: a kitsch, no programa 17/05/80; ou a irónica e
paródica do 4/06/80, ao xogar coas diferentes propostas de música clásica ou culta.
c. Capital simbólico que agranda e lle outorga lexitimidade ao repertorio
empregado polo colectivo.
6.8.2.2. Radionovela
Conservamos dúas radionovelas en formato folio, mecanografadas e numeradas (en
concreto, tres páxinas152). A primeira delas é a que ten como principal protagonista o rei
Alfonso X (autor ao que se lle dedicou o día das letras galegas neste mesmo ano 1980);
na segunda ironizan cun produto da sociedade do espectáculo: unha revista do corazón.
A radionovela primeira, sen título, consideramos que é unha clara parodia do
mundo cultural galego que rodeaba o colectivo Rompente nesta época. Un narrador con
voz en off guíanos por unha conversa mantida co gallo dunha “cea-homaxe” (RE 12)
nun establecemento turístico (Hotel Samil Beach153). O catro personaxes: Alfonso X,
Calros, Benito e Moncho Pino, fan gala dun tipo de ideoloxía próxima ao que Rompente
cualifica como Realidade Galega (Rompente 1981f) e na que se situaron no seu día un
grupo numeroso de axentes culturais galegos próximos á editorial Galaxia e ao seu
fundador R. Piñeiro, como tamén a espazos canónicos como a RAG e o seu presidente
D. García Sabell. Este conxunto ocupaba lugares centrais dentro do sistema cultural
galego ou o que González-Millán (1995 e 2000) ten denominado como espazo público
hexemónico. Por ende, Rompente entende este produto como unha ferramenta máis á
hora de construírse como contraespazo público en confronto directo con dous elementos
chave: o franquismo democrático e mais o galeguismo de dereitas.
Alfonso X, posible trasunto do propio R. Piñeiro ou de D. García Sabell, é unha
persoa atormentada polos soños e o pasado. A presenza da relixión é outro ideoloxema
152 Situación CD: 9_3_2_GCP: 9_3_2_2_textos_creacion: 5.radio_esquimal: textos_radio_esquimal.pdf
(páxinas 13-23)
153 Repárese na localización irónica na que se xoga coa visión colonizadora e magnánima do turismo,
propia do franquismo (cf. con 2.3).
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que circula polo texto, pero cunha importancia menor do que a política. En concreto dá
conta do conflito que máis atinxía a esfera política na época en que se emite esta
radionovela: a creación e aprobación do Estatuto de Autonomía para Galicia.
Os restantes personaxes ocupan as diferentes esferas construídas a partir dos
aparellos ideolóxicos do estado. Así, Calros está relacionado co mundo universitario,
Benito co político e Moncho Pino coa economía (“Xudeus alemanes” Rompente 1980c
13). Mais os tres teñen en común o emprego de, cando menos unha vez, elementos
poéticos vindos da estética poética máis desenvolvida na Galicia interior dos anos
cincuenta (lembremos o espazo turístico, Hotel Samil Beach, no que se desenvolve a
acción e o papel que estaba desenvolvendo na Galiza da Transición) e vista como o
repertorio canonizado: o neovirxilianismo. Desta maneira son varios os exemplos que
aparecen no texto como: “Galicia terra meiga, Galicia verde, nai e señora” na boca de
Moncho Pino.
A segunda radionovela tampouco ten título. Cóntanos a historia dun suposto
investigador privado que se introduce na redacción dunha revista, Fémina, para coñecer
mellor os mecanismos deste tipo de produtos. A parodia é o elemento que unifica todo o
discurso. Desta forma, Rompente incide nun espazo dos posibles aínda baleiro no
campo: a radionovela, para mofarse dos axentes que analizan estes produtos. Estamos a
falar da importancia que ten nos comezos dos anos oitenta de xéneros e subxéneros
literarios que nunca antes foron atinxidos por axentes culturais e que se vían apremados
a facelo. Isto vese perfectamente en artigos como o de B. Losada (1981) e A. Tarrío
(1981) no que disertan verbo da importancia da literatura de quiosco no campo literario
galego ou en produtos concretos como a novela de vaqueiros por parte de F. Fernández
Ferreiro tamén neste corte cronolóxico.
Logo, anotamos nos dous textos características comúns e que definen a
radionovela en Rompente:
a)  A presenza dos medios de comunicación. A parodia destes focalízase a partir
dos axentes económicos (Xerardo de la Cierva/ Pedro Redgrave) que manexan, neste
caso, unha empresa xornalística como a revista Fémina.
b) O mundo urbano contemporáneo. Estamos diante da representación dunha
sociedade plural, na que o consumismo forma parte do xeito de ser. Desconstrúen unha
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esfera social baseada no capitalismo posfranquista e que daría conta da construción da
clase media e sociedade do benestar na Cultura da Transición. Alén disto, temos a
presenza constante da urbe, isto é, Vigo, a través de elementos recorrentes no
macrotexto rompentiá como os vitrasas ou as orixes concretas de certos personaxes.
c) A novela negra. É o formato que se emprega como marco base desta
radionovela. Con isto queremos dicir que, aínda que o feitío é de texto teatral, a historia
guiada por un narrador/voz en off xa se inicia con elementos prototípicos deste
subxénero: “El traballaba nun diario popular como reporteiro de casos policiacos” (RE
18).
d) O humor. Este represéntase a través de dous elementos repertoriais propios do
macrotexto de Rompente. Temos o grotesco/kitsch que se deixa ver nas diferentes
intervencións dos ouvintes do suposto faladoiro con Janis Joplin na segunda radionovela
e que acada, as máis das veces, graos propios da vangarda dadaísta (véxase a voz de
muller (RE 7). E temos o reforzo do humor a través do discurso pseudofeminista e
homófobo que encarna a loita entre o protagonista principal e Xerardo de la Cierva.
e) A crítica política. Hai unha presentación irónica oculta nas referencias
concretas a ideoloxemas como o franquismo (representado por Xerardo de la Cierva), a
nova autonomía política (“el traballa na Xunta de Galicia” (Rompente 1980c: 18)) e, por
extensión, de todos elementos coercitivos dos que bota man como a violencia
masculina.
f) O discurso metaliterario. Rompente emprega un discurso que ten como base a
parodia da sociedade civil urbana; por iso xorde un capital simbólico que se alicerza en
dous piares: as referencias á cultura popular (por exemplo, a figura de Janis Joplin) e
nos elementos vindos do macrotexto do grupo, mais levados ao grotesco (por exemplo,
o xogo cos nomes de Simone [de Beauvoire] de Jean Paul [Sartre]).
Para atinxir esta tradución da sociedade galega operan cun elemento chave en
toda a radionovela: a psicanálise. Son moitas as referencias explícitas a esta disciplina,
da cal pretenden destacar a súa faciana descritiva á hora de explicar os comportamentos
sociais dos personaxes.
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6.8.2.3. Os noticiarios
O formato noticia ocupaba un oco espacial en Radio Esquimal. A través da parodia de
diferentes elementos políticos e sociais daban conta dunha realidade alternativa á esfera
do poder. Alén de serviren de nexos entre música, radionovela e poesía; estes pequenos
textos pretendían erixirse como pezas de resistencia cultural e política.
Rompente parte da base de que a radio é un elemento de comunicación (de aí a
importancia neste momento da nomenclatura Rompente Grupo de Comunicación
Poética) e, por conseguinte, unha ferramenta dos aparellos ideolóxicos de estado
(Althusser 1988). De aí é como chegamos a uns textos con claro valor político e de
intervención social, isto é, sobre a sociedade civil concreta.
González-Millán (2000) iniciou unha nova liña nos estudos culturais galegos que
pasan pola análise de calquera produto que se amose con intencionalidade artística
dentro da esfera social ou da sociedade civil. As diferentes formas de análise han pasar
por tres vectores:
A formulación dun proxecto (cultural, político, económico, social), a
institucionalización subseguinte para asegurar a súa eficacia e, finalmente, a
consolidación dunha serie de posicións sociais que garantan a capacidade crítica dos
colectivos que interveñen nestes procesos. (González-Millán 2000: 178)
É así como entendemos as diferentes propostas do colectivo Rompente na súa
concepción de comunicación poética e/ou política. Produtos como as noticias
intercaladas na sección Rompente Radio Esquimal Informa virían definirse como claros
exemplos do concepto contraespazo público, tamén definido por González-Millán
(1995). Desta forma, as dúas dimensións máis importantes neste caso son as de 1)
artellar un discurso que teña como principal suxeito a cultura popular emanada polo
subproletariado galego e 2) enfrontar estas formulacións con dous tipos de poder: o
desenvolvido pola esfera galeguista con poder autonómico e o da esfera
estatal/internacional vinda do estado español e dos dous bloques do poder nos anos
oitenta, o capitalista e o comunista. Todos estes materiais deben ofrecerse so un ollar
interdisciplinario á hora de atinxir resultados que procuren incidir nos denominados
estudos culturais.
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6.8.2.4. A poesía
Cando Rompente se erixe como Grupo de Comunicación Poética estase a referir ás
diferentes estratexias que desenvolve o colectivo á hora de publicitar e espallar os seus
produtos.
“Rompente Radio Esquimal”serviunos para le-la poesía e materializar moitos textos
(Avendaño 2001: 34)
Lendo os guións de Radio Esquimal vemos como este programa radiofónico
ecoou os seus poemarios máis inmediatos. Estámonos a referir á serie dos Tres Tristes
Tigres. Alén de referencias concretas como á da radionovela e o libro de Romón,
galletas kokoschka non, o espazo de radio dedicoulle varios minutos á lectura de
diferentes poemas tirados desta serie poética. Así, no guión do 17/05/80 aparecen as
creacións “vista parcial” de Reixa, “Bastardos de texas” de Romón ou “Restauraban
iconos” de Avendaño. Pero tamén hai espazo para novidades: presentan os inéditos “A
dama que fala”, “A desfeita da collona e dalle” (RE 9-11) e “O estreñimento” (11-12),
os dous últimos da autoría de A. Reixa como se ve na utilización que fixo destes en
momentos posteriores (Reixa 1994).
“A desfeita da collona e dalle” é un texto de carácter dadaísta no que se
mesturan textos á maneira de collage. Tendo en conta que esta sorte de palimpsesto ten
como cerna a desconstrución da sociedade galega contemporánea, pártese do texto xa
establecido en As ladillas do travesti para deconstruílo a partir dunha nova estrutura con
forma de guión radiofónico ou teatral e a descolocación seguindo a forma dun collage.
“O estreñimento” volve ser empregado por Reixa para o vídeo Salvamento e socorrismo
(1985). Aquí pártese dun discurso pseudoensaístico ou científico da consulta
radiofónica para afondar en dúas facetas da cultura popular: a medicina tradicional e
mais o escatolóxico como humorismo.
6.8.3. Recepción da obra
Os datos que se verten verbo da experiencia vivida polas ondas non son moitos. Radio
Esquimal esqueceuse ata a aparición das diferentes análises da obra de Rompente por
parte de H. González e I. Cochón (1999). Na prensa da época non se localiza ningún
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tipo de anotación ou cita deste produto radiofónico, así como tampouco nos textos de
análise histórica ou hermenéutica deste período por parte dos axentes culturais da época.
Así como sinalamos a importancia deste programa no estadio filolóxico, isto é,
no proceso de normalización lingüística do idioma galego, cómprenos tamén situar este
produto na construción ou autonomía do campo xornalístico en galego, o cal entronca
coa intervención dada por V. F. Freixanes e M. Ledo en 1981 no I Congreso da
Asociación de Escritores en Lingua Galega.
Dentro das valoracións a posteriori de Radio Esquimal destacan as elaboradas
polos propios actores (Avendaño 2001 e Reixa 2012), nas que coinciden en destacar
desta experiencia a orixinalidade do proxecto e mais a autonomía do campo a través de
comparacións con outros paralelos:
Home, pois era o momento en que Radio Popular de Vigo era –e como cambian os
tempos– case como Radio 3 agora. Era unha referencia, puñan música de Genesis,
de Supertramp… (Xestoso e Cid 2012: 89)
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6.9. Poesía espallada
Neste apartado imos dar conta da produción poética espallada na prensa da
época e que acabaría de construír o macrotexto de Rompente. Estes textos orixinais
tamén forman parte da obra do grupo, os cales imos tratar de interpretalos no contexto
no que aparecen para procurar explicar as diferentes tomas de posición nas dinámicas
do sistema literario galego.
A data de aparición dos textos é o marco organizativo. En cadanseu subapartado
destacaremos as características máis definitorias, así como o papel que teñen na
configuración do repertorio de Rompente.
Neste espazo tamén aproveitamos para dar a coñecer íntegros os poemas e que,
desta maneira, sexan accesibles, aínda que nalgúns casos estean tamén publicados en
obras a posteriori. Por este motivo decidimos presentalos en formato informático (doc).
Esta antoloxía de poemas e relatos illados son moi necesarios á hora de entender




9_3_2_2_GCP_creación: 7_poesia_Rompente_GCP: páxinas 3-6.
Atlántica configurouse dende o primeiro momento como manifestación inicial
dunha arte propiamente galega, isto é, en clave nacional. Os axentes culturais e
artísticos que se organizaron so esta exposición pretendían, dende un principio,
organizar a produción e mercantilización de produtos artísticos, entendidos estes dende
a óptica da creación plástica: pintura e escultura; como tamén a de apostar por un
discurso que pretendía ser anovador dentro do campo.
Para tal fin organizouse en 1980 e na vila de Baiona a primeira mostra que dese
conta da pulsión creativa galega. Desta forma, os axentes artísticos e culturais da época
articularon unha sorte de salón da arte que amosaba nun mesmo recinto as apostas máis
recentes de G. Monroy, M. Lamas ou A. Huete, con artistas xa canonizados como
Laxeiro e marchantes de arte como R. Pereiro, verdadeiro artífice desta experiencia.
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Desenvolveuse, de forma paralela, unha serie de mesas redondas nas que se pretendía
abordar as diferentes experiencias no seo do campo artístico dende diferentes posicións
e intereses.
Atlántica, coma Rompente, tivo unha vida efémera (1980-1986), con outras
convocatorias en Madrid (1981) e Santiago de Compostela (1986), mais o que nos
interesa desta proposta é a súa faceta interartística e de lugar de encontro de diferentes
axentes culturais. Así, no ano 2003 retómase a través dunha retrospectiva a achega de
Atlántica na campo artístico galego de inicios da Transición. Organízase unha
panorámica plural realizada no Museo de Arte Contemporánea (MARCO) de Vigo do
15 de novembro de 2002 ao 30 de marzo de 2003155. O catálogo desta mostra (Álvarez
Basso 2003) non estará exento de polémica, aínda que se trata dun volume que afonda
na produción deste grupo de pintores e escultores, como tamén da época e dos produtos
artísticos dun subcampo concreto que tiña a vangarda como fío condutor. De aí que
Rompente, a movida viguesa, Siniestro Total, a performance, etc. se mesturan a través
dos textos, artigos, fotos e recensións da época. Isto último incorporouse nun espazo
anexo que recollía materiais tanxenciais a Atlántica.
Neste libro podemos acceder a un texto que xa aparece no primeiro catálogo de
Atlántica e no que figura un poema, “Todo o que non é bricolage” (Reixa 1981),
asinado por A. Reixa, en calidade de membro do Grupo de Comunicación Poética
Rompente. Esta achega vinda do campo literario pretende afondar nunha liña de traballo
que se viña construíndo no seo do colectivo: o proxecto interdisciplinario. O traballo
que presenta Reixa é unha aposta hermenéutica pola interpretación da arte a través do
campo literario. Incídese nunha liña de traballo xa elaborada en textos anteriores, como
n’ As ladillas do travesti. Aquí a voz lírica quere formar o espectador a través dun
exercicio de hermenéutica diante dun cadro, á vez que lle explica como se desenvolve o
acto creativo. Iníciase cun apuntamento sobre o que debe ou non ser arte, isto é, unha
construción caseira (bricolage). Establecendo un diálogo con O pensamento salvaxe de
C. Levi-Strauss156, elabora un poema dividido en dúas partes: ANTES e DESPOIS.
155 Esta mostra inaugurou un espazo museístico que pretendía dotar a cidade de Vigo dun lugar de
referencia para a arte.
156 Esta idea anótase na abordaxe que A. Leyte (1985) realiza sobre o poemario Salvamento de
socorrismo de A. Reixa.
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Na primeira parte dá conta do feito creativo: unha pulsión entre o cromatismo e
a man do artista, para na segunda integrarnos nun feito real, na recepción da obra. Para
isto botamos man dun artigo de A. Leyte que define estas dúas maneiras de entender
esta “bricolage”:
Partir do significado claro e prístino que case fai trabuca-la palabra coa cousa: mundo da
representación, primeiro momento. Segundo momento: mundo da ilusión. Nin a linguaxe
representa o mundo, o máis que fai é sinalalo non mellor có neno co dedo dunha man, nin o
mundo é ordenado. (A. Leyte 1985: 63)
Desta forma, a “bri-colage” (Rompente 1980a: 7) enfróntase a un outro xeito de
entender o feito creativo, o cal se instala de forma clara no ámbito doméstico, isto é, o
da fotocopia ou a reprodución automática (“a fotocopia non é o motor da historia / o
bricolage mata” (ibid.: 8)). Esta dualidade tería como cerna ou materia común a aposta
pola construción de acontecementos (o “ANTES” (ibid.: 7)). Porén, hai unha
especialización que diverxe entre o artista e mais o amanuense:
a apariencia pictórica é producto dun acto que non se pode trabucar
co baño dun tintureiro
nin co de extender un barniz que cubra as fendiduras
nin coas operacións gráficas mais ou menos vencelladas á escritura (ibid.)
É unha experiencia mística a que sofre o artista, o cal se erixe como unha entidade
abstracta que reproduce
unha sucesión constante de decisións instantáneas
ordear as cousas
longo da man ven a maneira (ibid.: 8)
Na segunda parte (“DESPOIS” (ibid.: 9)), focalízase a voz da rúa, a sociedade civil,
para destacar o espazo de separación entre esta entidade e mais o campo artístico. Existe
pois unha dicotomía entre estas dúas entidades sociais, as cales manexan códigos
diverxentes que se unen no feito creativo. A sociedade civil estaría representada a través
de colectivos excluídos socialmente como os “minusválidos” (ibid.), os “cegos” (ibid.),
etc. e reflíctese a través de frases feitas que xorden da praxe popular: “é todo un
manitas” (ibid.), “se ve pero no se toca” ou “escoita como o indio” (ibid.). Todo isto
busca referir a crítica popular contra a arte moderna: “eu podería facer o mesmo” (ibid.),
coa que remata o poema.
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Neste texto apreciamos elementos recorrentes no macrotexto de Reixa: a
aparición de elementos tirados do mundo popular (“por qué tes as orellas tan grandes
abuelita” (ibid.: 8)); a presenza de expresións grotescas (“maruja dispuña a sua merda
con tino de calígrafo zen” (ibid.)); ou mesmo citas á propia obra como macrotexto (o
exotismo do “cocotero”). Este texto reeditouse no libro Ringo Rango (Reixa 1992: 49-
51).
No ano seguinte, co gallo da seguinte exposición de Atlántica en Madrid,
decídese contar no seu prólogo cos outros dous actores de Rompente: A. Avendaño e
M. M. Romón (Rompente 1981c). Ambos elaboran cadanseu poema reflexivo arredor
de dous traballos de M. Lamas. O primeiro é unha composición sen título e o segundo
forma parte dunha serie que se concibiu ex profeso para esta mostra na capital española.
Avendaño incide na escrita literaria á par da creación plástica. Como se fose un
bolígrafo con dúas facianas, o cadro de M. Lamas dialoga coa escrita deste poeta e
viceversa. Ao analizarmos esta produción, batemos de cheo cun tipo de escrita que se
amosa dende o inicio híbrida, isto é, alén dos trazos de ligazón que se establecen co
discurso plástico, tamén o poema se sitúa na interxección de dous xéneros literarios:
poesía e narrativa. No poema preséntase un personaxe principal, o anano, que lembra en
moitas facetas os ananos do macrotexto de G. Grass e que fora empregado xa nos textos
de Rompente para o pub Satchmo, en concreto cos Breba Brothers (Turrón e Babas
2002). Este anano, elemento grotesco que ligamos con Velázquez e, asemade, con
Laxeiro, dialoga co cadro de M. Lamas ao sinalar os perfís concretos da figuración que
amosa o cadro. Nesta mesma liña xorden varias figuras que pretenden verbalizar os
trazos de pincel de Lamas, por exemplo, a imaxe do xeado ou a pancarta.
Tamén podemos extraer elementos recorrentes do macrotexto de Avendaño, tal
como a pegada do mundo do cine (“marlon brando pequeniño”) ou a ambientación naif
propia da escrita de facer pulgarcitos tres ( véxase a articulación de neoloxismos como
“Cada pín pín perdía zaramacatín altura” (ibid.), pretendendo amplificar esta faceta
literaria).
O terceiro texto que ten a ver directamente con Atlántica é o encargado a M. M.
Romón (ibid.). O poema enmárcase no segundo catálogo do colectivo artístico galego, o
cal tamén se pode consultar na mostra elaborada en 2003 (Álvarez Basso 2003: 325). A
primeira vista, o poema lembra a escrita vertical que se experimentara en Crebar as
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liras co poema “María” (Rompente 1976: 8). Ao igual que os anteriores, procura
explicar ou expandir os trazos definitorios da linguaxe interdisciplinaria. O
minimalismo detense de forma precisa no uso das maiúsculas, que han reflectir aquelas
expresións vitais na cerna da obra. Desta forma, o poema configúrase como unha guía
didáctica do esquema figurativo do cadro de Lamas.
Tamén aquí o macrotexto do autor fai aparición a través de imaxes recorrentes.
Neste caso son a ruptura morfóloxica constante, isto é, incidindo de forma clara na
cerna da palabra e non tanto no fío discursivo; o racionalismo do mínimo e certa
sinestesia ou xogo de sentidos, o cal é a base do feito creador. A expansión do discurso
lírico asúmese a través da recepción artística como tal, pois desenvolve unha forma de
acadar o significado da obra de xeito consciente, laborioso e doloroso (“reventá / ronlle
os/ oLLos ao/ señó que / especta” (Rompente 1981c)).
M. M. Romón e A. Avendaño non han volver colaborar con textos introdutorios
de catálogos, fronte a A. Reixa que, ora con poemas ora con anotacións e impresións,
ten traballado noutras ocasións neste formato (nomeadamente con A. Patiño).
6.9.2. Laxe por Laxeiro
Situación CD:
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En 1981, no mesmo ano que Atlántica se presenta en Madrid, créase un selo
editorial homónimo que servirá para editar os catálogos das mostras e unha experiencia
interdisciplinaria que conxuga a expresión plástica e mais a poética. Un dos títulos que
editan é unha homenaxe a Laxeiro, un pintor que simboliza a ponte establecida entre a
arte galega anterior e posterior á Guerra Civil e mais o franquismo.
No prólogo do libro, da autoría de V. F. Freixanes, destácase a asunción no
campo artístico galego dunha dinámica, vinda da vangarda de comezos do século XX,
pola cal se incide nas “interferencias das artes cara unha linguaxe totalizadora” (VVAA
1981: 5). É así como se entende un volume colectivo no cal participan artistas plásticos
(A. Patiño, Correa Corredoira, M. Lamas, M. Moldes, G. Monroy e R. Patiño) e poetas
de expresión galega (A. Pexegueiro, Lamazares, M. Rivas, Rompente, U. Novoneyra,
X. Seoane e X.L. Méndez Ferrín) e castelán (Lorenzo Varela e C. Oroza). Xorden todos
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aglutinados neste novo selo editorial, Atlántica, con sede na Praza de Compostela 10,
1º.
Para esta ocasión Rompente asina un texto, “Laxe por Laxeiro” (Rompente
1981b), de escrita colectiva. Este modelo textual caracterizou a súa escrita anterior con
textos como “aluminio” (Rompente 1979a: 17). Ademais, o poema experimenta outras
características definitorias do macrotexto de Rompente. Como se aprecia dende o inicio,
o elemento popular ou pop ten o seu lugar no retrouso “lalalala” (Rompente 1981b). É
desta forma como se crea un fío de unión entre o mundo creativo de Rompente e mais o
do pintor homenaxeado, Laxeiro. Se ben o pintor de Lalín desconstruía unha atmosfera
labrega e popular galega afincada no franquismo; o colectivo Rompente procura a
mesma meta asumindo un código cultural contemporáneo coa súa creación. Mais, esta
urbanidade contrástrase coas ligazóns coa obra de Laxeiro (“vellas paredes do
arrabaldo”, “paradisos pálidos dos mosteiros” ou “un románico sen patria” (ibid.)). Así,
a sociedade de consumo do novo subproletariado da Transición é o suxeito da acción.
neste século de aspirinas surmenages e
putas finas
cae a tarde no Placer (ibid.)
Neste caso, o elemento urbano ten o mesmo nome propio: Vigo. Son varias as
referencias á cidade olívica, ben a través de rúas concretas (rúa do Placer, coñecida por
ser unha sorte de prostíbulo ao ar libre) ben do barrio da Laxe. De aí toman o título do
poema; esta zona sofre nestes anos unha profunda transformación ao ser case que
esquecida pola política local viguesa. Nesta liña, remata o texto cun chamamento aos
axentes sociais da cidade de Vigo á hora de tentar remediar a “política toponímica”157
que se regula dende este ano a través do recente estreado Estatuto Galego de
Autonomía. Rompente con este poema volve ás orixes da primeira época, a da
Resistencia Poética, ao profundizar nunha poesía que pretende ser arma de contestación
social. Inciden nun espazo público en profunda transformación, isto é, nun espazo
galeguizado agora pola esfera do poder e que nalgúns casos esquece actualizar.
157 A Laxe foi coñecida durante moitos anos como La Piedra. Este era un mercado de produtos
relacionados co mercado negro ou ilegal (tabaco americano e marcas de roupa maioritariamente).
6. Textos de creación, propostas de análise
342
6.9.3. Colaboracións na revista Dorna
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 7_poesia_Rompente_GCP: páxinas 9-12
En 1979 o Movemento da Nova Xeneración Poética Galega e mais a Asociación Dorna
da Illa da Arousa tiran do prelo unha revista de carácter literario que pretendía facer
máis accesible a publicación do xénero lírico no campo literario galego. O poeta L.
González Tosar foi o primeiro coordinador da revista, que en anos sucesivos se
trasladaría cara á Universidade de Santiago de Compostela, cun comité de redacción
integrado por axentes culturais de diversa índole: profesorado universitario, críticos
literarios ou autoras.
A revista Dorna158 tiña como principal obxectivo o de presentar novas voces
dentro do campo literario galego, á vez que tamén era un lugar de convivencia con
autorías máis consagradas polo canon. Ademais, presentábase nas súas páxinas un
espazo de crítica literaria que tiña en conta as novidades editoriais e tamén algún
texto/autor que cumpría traer a colación por cuestións académicas; este oco para a
análise singularizaba a revista nas dinámicas do campo. Finalmente, buscaba servir
como guieiro canonizador ao estar directamente ligada a unha institución como a
Universidade de Santiago de Compostela, lugar da Facultade de Filoloxía.
No campo literario galego de principios dos anos oitenta, as revistas e os
premios literarios configuráronse como as principais ferramentas de canonización.
Poder publicar nunha editorial era, neste momento, unha empresa complicada de atinxir,
sobre todo se os posicionamentos dos axentes culturais ían en aras dunha linguaxe de
tipo vangardista, na que os espazos dos posibles eran mínimos. Logo, é a través das
revistas como se estruturan instrumentos de publicación para aquelas voces que non
tiñan posibilidades de ocupar un nicho relevante no campo. Dorna constitúese como un
axente canonizador ao estar dotada dun capital simbólico específico e vindo
directamente dun axente académico.
158
 A publicación foi moi ben recibida pola crítica, da que destacan a “xeración dos máis novos poetas”.
Aínda así, anota Álvarez Caccamo as estéticas dos máis novos, dos que acusa estar pechados en esquemas
anteriores ou en “escritas fragmentarias” (Álvarez Cáccamo 1981).
6. Textos de creación, propostas de análise
343
Rompente participa no primeiro número de Dorna con tres poemas (“Vacas”, “o
coro de voces agrícolas de kassoa” e “describo unha saa” (Rompente 1981a)), os cales
manteñen en común a pretensión por expandir a proposta poética do colectivo,
explicada nos documentos teóricos. Así, hai unha serie de constantes no macrotexto de
cada autor que se constata nestes versos.
No caso de Avendaño con “Vacas” (ibid.), a escrita automática (nótese a
referencia ao “funil” (ibid.) como elemento chave á hora de introducir elementos
dispares no poema a xeito de recipiente) e o diálogo coa estética camp (“ALI ONDE
ALMORZAN MATRONAS OU BEBES” (ibid.)) son as constantes máis claras. Nesta liña
dionisíaca, tamén se atopan recursos como o xogo de palabras (“mira e mirou” (ibid.)).
De todas formas, destacamos o traballo antropolóxico (repárese no título), no que se
elabora un poema que pretende afondar na representación dunha Galicia en
transformación.
Reixa en “o coro de voces agrícolas de kassoa” (ibid.) pretende construír e
representar unha sorte de internacional socialista a través dun repertorio dadaísta. Para
tal fin deslocaliza o discurso cara a un topónimo exótico dende o punto de vista
comunista (“kassoa (ungaria, non é)” (ibid.)). Intercala esta referencia por pretender
reflectir unha cuestión histórica arredor dunha cidade da Checoslovaquia comunista e os
feitos acontecidos en febreiro de 1948. A voz vén determinada polo elemento
underground ou que padece a historia: “a voz maricona de sirena do choio” (ibid.).
Desta maneira, reflexiona no poema a respecto da dialéctica multicultural e
multilingüística. Para isto último bota man de linguas diversas como o latín, cunha cita
de Virxilio –en concreto da Eneida II, 5-; o éuscaro, pola praxe marxista; e o castelán,
como vulgo ou popular a través dun retrouso mariachi.
M. M. Romón en “describo unha saa” (ibid.) dá inicio aquí a unha serie de
poemas que teñen como fío condutor dous personaxes: Jenny e Bruno. A través dunha
proposta multilingüística e de experimentación coa fusión do discurso lírico e mais o
narrativo, detense enfrontando un tempo presente liderado pola contemporaneidade e un
pasado kitsch e decadente (“gómito leitoso da memoria” (ibid.)) que neste caso toma a
figura da “avoa” (ibid.) como principal protagonista.
No segundo número de Dorna participan Reixa e Romón con dous poemas,
“After shave” e “HEY gay” (Rompente 1981e) respectivamente, que teñen en común o
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xogo co verso e coa lingua. A disposión do verso cortado nunha sorte de
encabalgamento constante procura situarse no minimalismo expresionista xa
experimentado antes por Romón (Rompente 1976: 7) e agora tamén interpretado por
Reixa. Estes poemas dialogan co futurismo ruso, especialmente cun poeta que será
citado no seu futuro libro A dama que fala (Rompente 1983a), A. Kruchenykh, ao
destruír a palabra na busca dun son minimalista.
No caso de Reixa destaca o elemento lúdico. A disposición do verso xoga co
título do poema: “After shave”. Desta maneira focaliza elementos vindos de ámbitos
propios da sociedade de consumo ou do espectáculo para os transformar en material
poético a través da denominada expansión do signo. Este texto de Reixa é incluído
posteriormente no seu Ringo Rango (Reixa 1992: 15), sen variación ningunha e na
sección “Como escribir en público”.
No poema de Romón, “HEY gay”, tamén hai que subliñar a liña iniciada dende
Crebar as liras en “María” (Rompente 1976a: 7), texto da súa autoría. No poema que
nos atinxe agora hai unha serie de elementos –por exemplo o “paracaídas” ou o “gato”
(Rompente 1981e)– que sitúan este texto no ámbito da vangarda futurista á vez que xa
anticipan o minimalismo expresivo e o existencialismo (“e ela ou o el ou o que fose”
(ibid.)) que desenvolverá o autor na súa obra individual, especialmente en miniaturas
(Romón 1987). Tamén emprega o polilingüismo, trazo repertorial do grupo, ao comezar
o poema cunha expresión popular en inglés “hey gay, you’re KISSINg me thE coCk”
(Rompente 1981e).
A derradeira colaboración de Rompente en Dorna é a que presentan no seu
número sexto. Desta vez contamos coa voz dos tres poetas formantes con cadanseu
poema: “Tedio” de M. M. Romón, “Rosa” de A. Avendaño e “(ilexible)” de A. Reixa.
Os textos dialogan entre si ao centrarse en diferentes enfermidades psicolóxicas. Poñen
en común unha forma lírica anovadora no momento: a prosa poética, algo que poucas
voces, todas afíns na súa idea de reforma da lírica galega, tamén experimentaban (V.
Vaqueiro ou A. Pexegueiro).
 Romón presenta no seu “Tedio” (Rompente 1982b: 70) unha reflexión sobre a
depresión a través dunha escena cotiá cariturizada a partir de referencias musicais
(“Pachelvel” (ibid.)) e literarias. O autor que utiliza para este fin é A. Cunqueiro, quen
estaba ocupando o centro do campo após a súa morte dous anos antes (“A piscina de luz
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extendíase aquí e alá herba”(ibid.)). No paratexto cítase un libro inédito e titulado E
outras historias, do cal formaría parte este escrito. O volume homónimo foi tirado do
prelo pola editorial Galaxia en 1989, mais da autoría apenas de A. Avendaño, ficando o
texto de Romón relegado a esta publicación en Dorna.
A. Avendaño dá a coñecer “Rosa” (Rompente 1982b: 71), un texto que se
retomará no citado antes E outras historias (Avendaño 1989: 53-57), con variacións
mínimas a respecto da puntuación e algunha corrección a nivel ortográfico. Nesta
asistimos ao monólogo interior dunha rapaza psicótica. As referencias á vida urbana e
mais á contemporaneidade son trazos comúns ao macrotexto de seu e que volve revisitar
en moitas ocasións.
Reixa tamén recolle o seu poema “(ilexible)” (Rompente 1982b: 72) no volume
Ringo Rango (Reixa 1992: 109). No poema, céntrase nun caso de amnesia a través da
escrita surrealista ao se inserir no mundo dos soños. É a partir da reedición do texto en
Ringo Rango cando propón un título: “consultorio radiofónico”. Este formará parte dun
conxunto de poemas que se aglutinan na sección “A biografía como xénero literario”
(ibid.: 108-111). É desta forma como Reixa procura incidir nun material poético
construído a partir de elementos tirados do pobo galego contemporáneo, especialmente
de referencias pop, como o zodíaco (“cun rótulo grande que pon aries” (Rompente
1982b: 72)) ou co uso dunha sorte de humor grotesco que deshumaniza o discurso:
“Pido pan por señas” (ibid.) e que será constante no macrotexto do autor.
6.9.4. Coordenadas: poesía galega actual
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 7_poesia_Rompente_GCP: páxinas 17-18.
No ano 1981 X. L. Valcarcel elabora unha antoloxía para a revista de poesía
Coordenadas, na que se dá conta da produción máis contemporánea do campo literario
galego. Así, nas respectivas páxinas 30, 50 e 60 aparecen cadanseu texto de autoría
definida dos membros do grupo, pero sen ningunha referencia a Rompente.
A revista Coordenadas foi publicada por primeira vez no ano 1979, a cargo de
B. París e un grupo de estudantes universitarios. As linguas empregadas eran o galego e
mais o castelán, facendo que o seu carácter bilingüe pretendese achegarse ao ámbito
universitario galego e mais castelán. Nun principio tiña o subtítulo “Revista
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universitaria de cultura”, pois ocupaba diferentes espazos da universidade galega. A
diferenza de Dorna, que se organizaba na Facultade de Filoloxía do campus santiagués,
esta estaba presente en lugares tan dispares como Medicina, Ciencias da Educación ou
Filoloxía, presentándose dende un ollar inderdisciplinar. Os monográficos da revista
pretendían ser anuais; inícianse no ano 1981 focalizando a “Poesía galega actual”,
seguen no ano seguinte con “Cómic e ilustración en Galicia” e só volven aparecer en
1985 con “Ante a nova universidade”.
Dentro do monográfico de 1981 preséntanse tres textos de Rompente, “Que sorte
Bruno” (Rompente 1981d: 30), “Quizabes mellor que dicila foi pintala” (ibid.: 50) e
“Grug tiña dous volumes” (ibid.: 60), que virían alongar o macrotexto do grupo. A
experimentación e mais a pretensión de empregar materiais culturais e filolóxicos
vindos da cultura máis contemporánea galega son elementos xa traballados e que aquí
ocupan un lugar de relevancia, sobre todo en contraste cos textos ou producións doutros
axentes culturais galegos que comparten espazo na revista.
M. Romón amósanos en “Que sorte Bruno” (ibid.: 30) un poema que incide en
aspectos xa empregados noutros textos seus: a poetización da vida cotiá posmoderna e o
emprego do plurilingüísmo –en concreto con expresión tiradas do inglés (“another time”
(ibid.)) e do castelán (“búsquese otra” (ibid.))– cunha finalidade paródica. Pois é a
parodia un dos elementos chave á hora de ridiculizar un lirismo baseado no carácter
fonético e rítmico (“levarei a frebe frebfreb” (ibid.)) que é propio do repertorio poético
coa illusio (Bourdieu 1998: 340) de ser canonizado nestes momentos. Destacamos
outros elementos como a referencia ao poeta futurista Marineti que nestes versos
pretende ser elemento de oposición ou de dialéctica negativa co hilozoísmo ou
imaxinismo do mar ao cal se opón: “mirar que sorte! O mar marinetti maxinando”
(Rompente 1981d: 30). Tamén nos cómpre pór en diálogo o personaxe de Bruno co
poema da revista Dorna (1981a). Probablemente debemos relacionar este coa figura de
Bruno Maderna e o seu traballo coa obra aberta a nivel musical.
O texto de A. Reixa sería incluído posteriormente n’A dama que fala (Rompente
1983a: 49). Nel insiste nunha liña poética que ten como principais alicerces a
domesticación da Galicia posmoderna a través da poesía. A parodia escolle diferentes
vías de actuación, as cales van dende as referencias á relixión (véxase a cita á poeta
“Teresa de Cepeda y ahumada” (Rompente 1981d: 50), tamén coñecida como Teresa de
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Jesús), á toponimia partindo da forma “Ribadela” (ibid.) como lugar propio do realismo
máxico, ou a recreación de elementos tirados do día a día forzados so unha semántica
metafórica irónica ou retranqueira: “ónde ten o etcétera este rotulador?” (ibid.).
Avendaño elabora un poema no que se centra nun personaxe tirado do mundo
xermánico: Gurg (Rompente 1981d: 60). Este sométese a unha diexese caracterizada
pola non acción. Desta forma, o poema apenas nos suxire cadros ou imaxes que se
simultanean con escenas da vida cotiá como “unha perda de utensilios” (ibid.). O
macrotexto aquí tamén está presente, non só no emprego de antropónimos xermánicos,
senón tamén en temáticas como a erótica (“o presente teito da entreperna” (ibid.)) que
nos suxire unha lectura contrastiva co libro facer pulgarcitos tres.
6.9.5. Accións no Festival de Poesía do Condado
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creación: 7_poesia_Rompente_GCP: páxinas 13-16.
A Sociedade Cultural e Deportiva do Condado (SCD) nace en 1973, auspiciando un tipo
de traballo centrado na resistencia cultural ao discurso uniformizador do posfranquismo.
Organizan dende 1981 até hoxe un festival de poesía que busca engarzar esta arte con
outras, como a plástica e mais a música, nun acto festivo nos primeiros días de setembro
de cada ano. Alén disto, tamén se procura alicerzar unha maior comuñón cos países que
partillan o feito filolóxico, de aí a presenza constante da lingua portuguesa; e o
antropolóxico, especialmente os que se consideran de estrato “celta”. Desta maneira
artéllase un acto que se localiza nas dinámicas do nacionalismo literario (González-
Millán 1994b)
A primeira das edicións do Festival de Poesía do Condado contou coa
participación do colectivo Rompente. En 1982 editan un libro que reúne as diferentes
propostas emanadas neste festexo. Todos os axentes implicados escribían unha sorte de
pequena biografía e un texto co gallo desta publicación.
Desta maneira, o festival constrúese como unha ferramenta de canonización cun
capital simbólico menor ca empresas como Dorna, pero que co paso dos anos terá un
relevo especial no mundo do nacionalismo.
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No caso de Rompente destacamos nesta presentación o anticipo da súa A dama
que fala e tamén a referencia ao xogo pluridisciplinario que eles consideran como
principal elemento repertorial á hora de se distanciar cos seus pares no seo do campo.
Rompente
Grupo de comunicación poética, leva xa case sete anos nisto. Neste tempo
publicaron, pola sua conta:
"Silabario da turbina", montaxe colectiva de textos (1978)
"Fóra as vosas sucias mans de Manoel Antonio" boletín (1978)
"Facer pulgarcitos tres". A. Avendaño (1979)
"Galletas kokoschka, non" Manuel M. Romón (1979)
"As ladillas do travesti". A. R. Reixa (1979)
O fin deste ano unha editorial publícalle "A dama que fala", outra montaxe
colectiva de textos.
Na actualidade o grupo está formado por Aberto Avendaño, Manuel M. Romón e A.
R. Reixa.
O que máis nos preocupa, amáis do proceso de creación, son tódalas posibilidades
de investigación interdisciplinar integrando son, imaxe e texto. (Rompente 1982a)
Neste número de 1982 colabora Reixa e Romón. O primeiro co poema
“Tristesa” (ibid.), e que volverá reeditar en Ringo Rango como “Tres Tristesas” (Reixa
1994: 80-83). “Tristesa” probablemente sexa material elaborado para a performance A
TristeSa de Ezza, de aí a referencia na biografía ao feito pluridisciplinario. Nel
atopamos un correr de consciencia no que se xoga con elementos aparentemente
inconexos, pero que teñen en común a representación da contemporaneidade dunha
Galicia en transformación. A ruptura sintáctica, o xogo cos caracteres, o uso de varias
linguas (inglés, castelán e francés), o ir e vir da nacionalización e internacionalización
dun discurso marxista (“lenin en lalín” (Rompente 1982a)) ou elementos chave como os
“cocoteros” (ibid.) ou as “casas sindicais” (ibid.) fan que o macrotexto de Reixa vaia
engordando e posicionándose cara a unha ruptura co grupo, que se dá realmente un ano
despois.
No caso de Romón, con “sinto non poder durmir sonámbulo” (ibid.), sucede o
mesmo. A poética do cotiá, a retranca e o xogo plurilingüístico son trazos repertoriais
do macrotexto. Aquí asistimos diante dunha voz en primeira persoa que se introduce no
soño, no espazo fronteirizo entre o onírico e a consciencia. Entre estes dous lugares
eríxese unha “porta” (ibid.) que se configura como espazo intermedio, eis logo a
función do poeta.
No ano seguinte Rompente tamén se compromete coa SCD do Condado e
participa no Festival de Poesía do Condado 1983, sendo este o derradeiro acto do
colectivo antes da súa disolución en agosto do mesmo ano. Na edición colaboran
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aportando os derradeiros poemas do colectivo como tal. Avendaño dá a coñecer o seu
“Durmida en bico” (Rompente 1983b), no que volve afondar na estética camp tan
manida dende o seu facer pulgarcitos tres. Aquí retoma a desconstrución da vida cotiá
dunha rapaza. Este é un poema dividido en dúas partes. A primeira sitúanos nun espazo
físico e psíquico redactado en formato verso, para despois pasar a un estilo prosaico no
que emprega o correr de consciencia para mostrar un suicidio.
Pola súa parte, Romón con “sen título” (ibid.) insiste no discurso plurilingüístico
para xogar con diferentes capitais simbólicos empregados no campo literario galego de
forma retranqueira ou irónica. O emprego do italiano remítenos á burla dun tipo de
poesía culturalista e que tiña neste campo foráneo o canon no que se inspirar. E, por
outro lado, elabora un segundo texto no que se xoga co son /k/ a partir da referencia
cultural a Kafka e así dar conta dun solilóquio dirixido a unha “kerida”. Neste poema,
como no anterior, tamén se parodia a escrita de Cunqueiro coa referencia ás “mazás”
(ibid.), afondando outra volta nun tipo de poesía culturalista que se situaba neste
momento no centro do campo.
Xa para concluír, Reixa presenta dous poemas sen título (ibid.) cos que alonga o
seu macrotexto. O primeiro deles desconstrúe materiais poéticos vindos da vida cotiá
(por exemplo, o “taxi” (ibid.), tan recorrente na súa obra) ou mesmo de lendas urbanas
contemporáneas tiradas da prensa (“un porco comeu un bebé” (ibid.)). A dicotomía
campo/cidade centra o contido deste poema que pretende analizar a violencia emanada
na pretendida simbiose destes dous territorios antagonistas (“animal doméstico” (ibid.)).
O segundo texto debe entenderse so a dialéctica entre poesía e música. Este
poema formará parte do que un ano despois viría titularse como Historia do rock and
roll (Reixa 1985a). Aquí hai referencias precisas ao formato vídeo, especialmente ao
formato videoclip musical –isto vese nas frases nominais que describen enfermidades–.
Alén disto, tamén reflicte a realidade na que está inserida o poeta, a sociedade de
consumo contemporánea, a cal volve ser manipulada a través do que o propio colectivo
denominou “extensión do signo”(Rompente 1981f). O poema segue unha enumeración
que pretende describir as horas dun tempo contemporáneo ao autor. En cadanseu espazo
temporal aparecen marcas, pegadas da actualidade que van engrosar unha serie de
recorrencias no macrotexto de Reixa (Rompente 1983b), tal como o exotismo das
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“enfermedades tipicamente tropicais” (ibid.), o grotesco da “cara de cona no espello” ou
expresións populares como “los hombres no lloran” (ibid.).
6.9.6. Revista Escrita
Situación CD:
9_3_2_2_GCP_creacion: 7_poesia_Rompente_GCP: páxinas 19-22
A Asociación de Escritores en Lingua Galega foi un organismo constituído no ano 1980
por un grupo de axentes literarios encabezados por A. Pexegueiro159. Pretendíase
establecer un organismo con capital simbólico de seu autónomo e desvencellado de
institucións como a Real Academia Galega, en mans da ideoloxía de carácter non
marxista e simbolizada na figura de R. Piñeiro e D. García Sabell. Escrita créase tendo
como principal guieiro experiencias emanadas nas respectivas asociacións de autorías
homónimas do País Basco e Cataluña, mais tamén as de Portugal e outros países
lusófonos como Brasil. Alén destas, tampouco era allea á mesma experiencia
desenvolvida antes da Guerra Civil española, mais procurando contextualizar a actual
nun tempo moderno.
Esta asociación acometeu como primeira tarefa a presentación dun congreso
inicial que debería ser un lugar de debate e cerna da experimentación e construción
conxunta. As súas xornadas tamén tiñan como lema a colectivización común das
diferentes artes, ora literarias, plásticas ou musicais, procurando un diálogo
pluridisciplinario que restaba por realizar no seo do campo.
No verán de 1983 tiran do prelo unha revista con carácter anual: Escrita. Dende
o primeiro número levaba como contratítulo: “Revista de información cultural,
comunicación, traducións, psicanálise, arte, comic, creación”. Este último dato é moi
importante á hora de entender como se desenvolveu a creación artística na Galicia da
transición á autonomía pois o proceso de normalización e autogoberno apenas se acadou
cando se estableceron mecanismos que abranguían de vez un abano amplo de facetas
artísticas e culturais. Se ben xa no I Congreso da AELG se estableceron os relatorios
base atendendo a estas directrices, foi neste escenario o momento de iniciaren os pasos
decisivos no afastamento de liñas ideolóxicas máis mecánicas ou filolóxicas á hora de
deseñar a autonomía do campo literario e artístico galego. Os axentes literarios que se
159 Un ano antes C. Casares formula a hipótese de crear este tipo de asociación (Casares 1979b).
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aglutinan baixo este capital asinan unha sorte de contrato polo cal asumen a armazón
primaria e esencial á hora de estruturar un discurso nacionalista no seo do campo, co fin
de crear unha literatura/arte nacional.
Nesta liña é como se deben entender as diferentes propostas de Rompente
emanadas neste primeiro volume de Escrita; pero tamén como material poético que xa
ilumina o final dunha etapa colectiva e o inicio de cadansúa proposta poética a nivel
individual.
Na revista dásenos información sobre o grupo, a cal apenas se centra no período
que abrangue o que designamos como segunda etapa ou a de Rompente Grupo de
Comunicación Poética.
O grupo de comunicación poética ROMPENTE nace no ano 1976. Ten publicado:
SILABARIO DA TURBINA. Colectivo, 1978. AS LADILLAS DO TRAVESTI. A.
R. Reixa, 1980. GALLETAS KOKOSCHKA NON. Manuel M. Romón, 1980.
FACER PULGARCITOS TRES. Alberto Avendaño, 1980. A DAMA QUE FALA.
Colectivo, 1983.
Na mesma páxina da presentación lemos un texto narrativo de Avendaño (“A casa do
lago” (Rompente 1983c)) e dous poemas de Reixa (“e zoaba magnética a voz de mao ze
dong” (ibid.)) e Romón (“Nada” (ibid.)), respectivamente.
No relato de A. Avendaño paródianse as novelas de temática erótica e de
quiosco, as cales estaban ocupando o foco de atención por seren interpretadas como
fenómenos literarios sine quanon se chegaría a unha verdadeira autonomía do campo
(confrontar co artigo de B. Losada 1983 na mesma revista). Avendaño propón dous
personaxes, desta vez non tirados da antrotoponimia xermánica: ela e el. Estes sérvenlle
á hora de contrapor dous modos de vida: ela, simbolizaría a actualidade, a Galicia
contemporánea; e el, metáfora da decadencia dun mundo masculinizado. Este relato
viríase incluír na colección E outras historias (Avendaño 1989), tal como xa o realizou
co texto “Rosa” (Rompente 1982b).
No poema de A. Reixa enxérgase o material repertorial que vai empregar como
autor non vencellado a Rompente. O texto xoga con elementos vindos da música (“e
zoaba metálica a voz” (Rompente 1983c)) e o vídeo (“if iu rili guana gou zru video /
come to sony dazibao” (ibid.) ou “amo (replay)” (ibid.)). Mais, en paralelo, mantén
unha liña de continuidade macrotextual na que dá cabida a repertorios xa traballados
como a parodia do culturalismo a través da mestura de elementos propios da cultura
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popular (“non valen cacheiróns” (ibid.)), do cine (“beixos bogart” (ibid.)), da política
(“voz metálica de mao ze dong” (ibid.)), expresións de carácter sexual (“empenetrices
da corrida precoz” (ibid.)) ou escatolóxicas (“as cabezas moco dos mistos” (ibid.)). Da
mesma maneira, estas sempre se organizan por un retrouso con forma de verso que nos
fai lembrar os repertorios poéticos do culturalismo ou lirismo hilozoísta: “este vento
verde” (ibid.). Continúa tamén alongando o seu macrotexto: a figura dos “taxis” (ibid.),
sempre presentes na obra de Reixa e que simbolizan unha sorte de átomo que lle
outorga cohesión ao texto. O poema retomarao no seu libro Ringo Rango (Reixa 1992:
24), adaptándoo á normativa oficial.
Con M. M. Romón sucede o mesmo. O poema “Nada” (ibid.) xa nos anticipa
unha estética e repertorios que empregará nos seguintes textos en solitario,
especialmente en Anaí (Romón 1984) e miniaturas (Romón 1987). A nivel global, é
unha sorte de siloxismo da negación. Inicia o poema con “O home é home aínda que
muller” (ibid.) para rematar con “O home é home aínda que unha mesa” (ibid.). A través
do minimalismo na expresión (reparemos no título), elabora un texto en prosa poética
que cuestiona o pensamento occidentalizado e apreixado polo capitalismo. Todo está
encarreirado a través dun acertado cariz existencialista e do absurdo (“Está fóra do
tempo. Non, lonxe” (ibid.)). Desta forma, segue mantendo o fío de conexión con
poéticas xa anunciadas antes, nomeadamente con S. Beckett.
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7. Conclusións finais
O obxectivo principal deste estudo consistía en levantar unha serie de textos
esquecidos ou mesmo inéditos do grupo Rompente (1975-1983), establecelos e
sistematizalos para acadar unha biografía máis completa posible das súas principais
características repertoriais. Tendo en conta que este material se produciu nun período
histórico que abrangue o que hoxe se denomina como transición democrática ou
creación da autonomía de Galicia, un segundo obxectivo era contribuír a completar a
visión crítica a que este momento histórico é sometido na actualidade. A biografía e
obra de Rompente móstrase sumamente útil para unha revisión crítica –dende unha
perspectiva sociocultural ou política– da concepción idealizada que se fraguou da etapa
dende a caída do franquismo até a crise económica de inicios do século XXI, tanto en
Galiza como en todo o Estado Español.
Para tal finalidade escollemos un marco teórico que partía da socioloxía da
literatura, particularmente das propostas emitidas por P. Bourdieu (1998), e así
establecer un ámbito de análise inicial que puidese ser completado por futuras
investigacións. Conceptos como campo, sistema, habitus, espazo dos posibles ou canon
foron explicados, pero tamén contrastados con outras visións, especialmente as
extraídas dos traballos de X. González-Millán. Simultaneamente, os estudos realizados
arredor da época que nos ocupan non só nos proporcionaron unha descrición crítica dun
contexto literario para ter en conta, senón tamén unha metodoloxía de traballo. Esta
pasaba inexorablemente pola recuperación e análise de documentos vindos da época.
Este enfoque metodolóxico aplicouse a datos e textos non coñecidos até o momento, aos
que tivemos acceso a través de varias entrevistas a membros do grupo Rompente e as
consultas na prensa e documentos da época.
A perspectiva metodolóxica completouse aínda con algunhas achegas –como as
de D. Vilavedra, M. Forcadela, B. Baltrusch ou H. González– que nos serviron asemade
de guieiro en expresións terminolóxicas e no eido da historiografía literaria.
Enténdese desta forma como o labor de levantamento e investigación do grupo e,
por extensión, da época pasou por unha busca e catalogación de documentación tirada
do mesmo período cronolóxico. A través do contacto directo cos axentes do propio
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colectivo de poetas –especialmente no acceso ás bibliotecas persoais de A. Pexegueiro e
M M. Romón e, en menor medida, da de A. Reixa– conseguimos unha serie de
documentos inéditos ou esquecidos, que non figuraban en case ningunha análise
literaria até o momento.  Unha parte deste material xa a presentaramos nun Traballo de
Investigación Titorado pola profesora H. González, dentro do programa de
doutoramento Filoloxía Galega e Identidade Cultural na Universidade de Vigo
(Valverde 2003), e no que se presentou unha primeira aproximación a unha historia
xeral do colectivo Rompente. O presente estudo completa a aproximación
historiográfico-crítica inicial, especialmente na parte de levantamento de textos inéditos
do propio grupo como na súa contextualización. Entrevistas, documentos e consultas
varias en bibliotecas de todo o país servíronnos a posteriori para afondar na biografía e
edición da obra completa do grupo Rompente.
Dentro deste propósito de análise, a perspectiva sociolóxica facilitounos a
presentación dos textos e algunhas apreciacións hermenéuticas e sistémicas que
detectamos no seo do campo literario estudado. Tamén era o noso propósito evitar
debates terminolóxicos que ficarían alleos aos obxectivos desta tese e que son propios
doutro tipo de investigación. Así, aínda que a nosa investigación incida en certos
momentos na problemática dalgúns conceptos como vangarda e posmodernismo ou
tamén na revisión conceptos básicos no campo literario como crítica, extensión do
signo, semiótica, etc., non pretendiamos darlle un protagonismo determinante en
relación co obxectivo de estudo. A perspectiva sociolóxica, sendo un punto de partida
fundamental, permite volver a unha filoloxía como “ciencia literaria”
(Literaturwissenschaft), sen hipotecar enfoques diferentes do material que aquí
presentamos en futuros estudos que han complementar o noso.
Ao longo dos catro principais capítulos deste estudo (3º, 4º, 5º e 6º),
estruturamos unha investigación que parte da análise xeral do contexto que rodea a
produción do colectivo Rompente para despois afondar de forma sucinta na historia do
grupo e na presentación das principais liñas repertoriais dos materiais levantados. A
revisión dos contextos socio-culturais permitiunos un achegamento interdisciplinario ao
feito literario. Partimos do modelo sociolóxico de González-Millán para describir o que
se define como sociedade civil (González-Millán 2000: 79-104) e as relacións
sistémicas que se suceden no seu seo durante a etapa da Transición. Revisamos aqueles
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campos ou entidades que destacan ou desenvolven un rol importante nas dinámicas
establecidas entre a infraestrutura e superestrutura social (Marzoa 2003: 232-235). Á luz
desta análise, describimos as dinámicas internas do campo e as mutacións que
dependían dun cambio sistémico que se forxa xa a finais dos anos sesenta para culminar
na metade da década dos oitenta. Desta forma tiramos como principais repercusións no
campo literario as seguintes:
a) A perda da linguaxe de resistencia social e cultural no campo artístico galego
comeza nesta época para ir desaparecendo do canon nos anos oitenta. O campo
literario afástase neste momento dunha concepción do mesmo como contraespazo
social (González-Millán 2000), ficando este como ideoloxema en puntos concretos
da periferia do campo. A sociedade de consumo e as presións do mercado son
factores para ter en conta á hora de entender esta deshistorificación (Vázquez
Montalbán 2001: 101) da literatura na Transición.
b) Esta evasión vén condicionada por unha institucionalización da cultura que se
desenvolve especialmente a partir da promulgación da autonomía política e
administrativa galega. Como froito máis destacado no campo literario citamos o que
se coñeceu posteriormente como culturalismo no eido da poesía e a aparición dun
axente cultural novo: a/o profesor-escritor-crítico literario.
c) Toma forma o proceso de normalización literario. No final dos anos setenta o campo
literario asume as funcións do nacionalismo político, por mor de fracasaren as
formulacións deste último no desenvolvemento do sistema democrático
posfranquista. Pola contra, esta proposta sucumbe a partir da segunda metade dos
anos oitenta en aras dun proceso de carácter filolóxico que se desenvolve até o
comezo do milenio.
d) A partir da institucionalización do campo literario e, por extensión, do cultural,
normalízase este último. Para dar conta desta situación, observamos como se van
definindo os obxectivos e funcionalidade dos diferentes axentes sociais, así como
tamén das diferentes infraestruturas necesarias para esta finalidade: asociacións,
editoriais, premios, teatros, espazos escénicos, espazos culturais como revistas,
televisión, cine, etc. Mais todas son dependentes, en diferentes graos, da institución
cultural base: Consellería de Cultura como institución cultural base.
7. Conclusións finais
356
Para ilustrar estas dinámicas propomos exemplos precisos, mais é coa análise dos textos
do grupo Rompente coas que quixemos exemplificalas de forma máis pormenorizada
(cap. 5º e 6º). Preséntase no capítulo 4º a historia do colectivo que se desenvolve en
dúas partes: Por unha banda, presentamos unha biografía e historia xeral do colectivo
(cap. 4º) e na análise da obra documentamos polo miúdo cada un dos textos de
Rompente que puidemos documentar (cap. 5º e 6º).  Sendo a primeira vez que se
dispoñibiliza este material de forma xa bastante completa será posible, a partir de agora,
proceder a análises máis pormenorizadas cás nosas, e dende diferentes enfoques
teóricos, dunha das etapas importantes mais aínda pouco estudadas da literatura galega
recente.
Dende a presentación do noso traballo titorado (2003) até á investigación actual
téñense presentado diferentes análises que atinxen o desenvolvemento desta tese e que
sempre quixemos introducir na medida do posible. Investigacións recentes elaboradas
en espazos interdisciplinarios como a mostra O outro lado da sombra (Rabuñal 2005),
ensaios de carácter divulgador sobre a movida viguesa (Alonso 2011), monografías
sobre Atlántica (Barro e Vidal 2005) ou entrevistas a axentes do propio Rompente
(Xestoso e Cid 2012) aínda puideron influír no noso estudo nun sentido práctico.
Da biografía de Rompente que presentamos, queriamos destacar varios aspectos
que consideramos básicos á hora de entender o papel desenvolvido polo colectivo no
seo do campo literario galego. O primeiro ten a ver co concepto vangarda ou vangarda
posmoderna e como este se construíu e desconstruíu na transición democrática. Así,
observamos como moi poucos axentes (Rompente, A. Pexegueiro ou V. Vaqueiro)
asumiron a vangarda dende unha concepción de clase, isto é, política, e tamén
repertorial. Completamos esta anotación no seguinte capítulo de forma contrastiva con
outros campos literarios anexos. Por exemplo, ao cotexala co campo español, a
vangarda é vista como un elemento ideolóxico e estético (Vázquez Montalbán 2001:
80). Rompente destaca no campo literario galego por ser o primeiro axente en ocupar a
vangarda como espazo dos posibles no subcampo de produción restrinxida. Porén,
aspiran a ocupar o subcampo de gran produción ao fusionalo coa desconstrución do
elemento popular posmoderno e asumiren no seu repertorio a representación do mundo
urbano e da sociedade de consumo.
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Tamén focalizamos aqueles aspectos de Rompente que destacan en comparación
coas dinámicas internas do campo. A aparición dunha liña editorial alternativa ou
erixida como contraespazo cultural, a experiencia da creación e teorización colectiva, a
performance ou a linguaxe interdisciplinaria, coa plástica de Patiño e Lamas e a música
de J. Hernández e E. Macías, configuran este colectivo dentro dun espazo dos posibles
alternativo e que se opón de xeito directo ao canon. Dende esta perspectiva, tamén fica
claro que unha discusión sobre os conceptos canon e periferia neste contexto histórico
aínda está pendente.
Queremos destacar como este traballo pretendeu ofrecer a redacción máis
completa da biografía do grupo. Para tal finalidade partimos dunha división da historia
do grupo en dous momentos: Rompente Grupo de Resistencia Poética (1975-1977) e
Rompente Grupo de Comunicación Poética (1978-1979). Estes dous espazos temporais
desenvólvense de forma complementaria, pois se ben podemos definir o primeiro como
o de formación e reflexión; o segundo é o da plasmación e evolución de todo o marco
teórico dado antes. Son, asemade, dous tramos temporais que amosan unha praxe
poética que ten como alicerces a vangarda, o marxismo e a subalternidade do discurso
poético a través da experimentación.
O capítulo 5º e 6º, unha análise en termos xerais da obra, ocupan a maior parte
deste estudo. Aquí describimos os diferentes textos articulados por Rompente, en
estreita relación ao Anexo III no que dispoñibilizamos textos orixinais escaneados,
transcricións e outro material. Deste xeito puidemos establecer, documentar, facer unha
primeira aproximación crítica e dar a coñecer o que pode ser considerado o espolio case
completo do grupo Rompente. A partir de aquí establecemos unha división dos textos
segundo foran considerados como metaliterarios ou artísticos propiamente. Dentro do
primeiro ámbito analizamos as propostas literarias de Rompente a respecto da poesía
como xénero e a súa función na sociedade que a acolle. Ao mesmo tempo, focalizamos
aspectos tan importantes segundo o colectivo de poetas como o rol da crítica no campo
literario ou o canon establecido. Este material descríbese para, asemade, ofrecer unha
avaliación dende un ollar socioliterario. En consecuencia puidemos destacar a
importancia de Rompente como elemento renovador e estimulador no movemento das




a) Aceptación e renovación do discurso socialrealista. Aínda que demostramos como
esta corrente literaria ocupaba o canon nos anos setenta, vemos como Rompente
asume postulados deste para os desconstruír dende un ollar de clase. Asúmense as
teorías marxistas de Mao Tse Tung ou de Gramsci a respecto do papel do intelectual
orgánico. Deste xeito, o discurso poético adopta o rol de voceiro da resistencia.
b) Interligazón da proposta anterior co concepto vangarda. O colectivo revisa esta
etiqueta a partir dun novo capital simbólico que ten como principais modelos poetas
alleos ao campo literario galego como Lundkvist, Pasolini, Maiakovski, C. Logue,
A. Kruchenykh ou, xa no plano máis teórico, E. Sanguineti, E. Pound ou F. Marzoa.
Ao mesmo tempo, tamén reclaman unha tradición vangardista de seu no campo
literario galego que viría representada por Manoel Antonio.
c) A partir da vangarda renovan a praxe poética, apostando por unha lírica que se
constrúe a partir de novos formatos (recitais, selo editorial alternativo, performance
e radio) e da aceptación intrínseca dunha linguaxe que ten como piares a extensión e
subversión do signo poético, converténdose nun contraespazo social no seo do
subcampo de produción restrinxida.
No 6º capítulo analizamos os textos poéticos. Decidimos considerar neste punto tres
tipos de discurso literario: a poesía, o manifesto, a performance e a radio. Nun principio
xurdiu a dúbida de onde situar a performance, debido ao seu carácter híbrido, e o
manifesto, polas conexións que establece cos textos teóricos. Porén, incluímolos no
espazo dedicado aos textos creativos por teren unha funcionalidade estética e
metaliteraria á par.
A organización destes textos, en cadansúa sección, obedeceu a un criterio
cronolóxico, mais sen esquecer as dúas etapas que caracterizan a Rompente: Grupo de
Resistencia Poética e Grupo de Comunicación Poética. Reformulamos algunhas
apreciacións que fixeramos con anterioridade (Valverde 2003) para indicar como os
repertorios empregados en ambas fases non son tan diverxentes como parecen. Desta
maneira vemos como o elemento performático xa se insire na praxe do colectivo dende
o momento da súa fundación.
Nesta sección tamén informamos da orixe e das fontes dos textos e das súas
principais liñas de interpretación. Na parte de análise hermenéutica apenas sinalamos as
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principais liñas temáticas e como se articulan de forma práctica en relación cos textos
teóricos anteriores. Desta forma xorden tres temas chave que se reproducen en case que
todos os textos e que situarían a Rompente nun espazo de seu no campo literario galego:
a súa concepción da vangarda, do nacionalismo e da performance (ou, tamén, da
desconstrución da literatura en soporte libro).
Rompente parte dunha concepción da vangarda como modelo repertorial que se
sitúa na periferia do campo literario. Deste xeito, recuperan axentes do campo que
estaban ben esquecidos, Manoel Antonio, ben silenciados, Cuña Novás e F. Sesto, para
elaborar unha proposta propia que ten como principais alicerces o seguinte:
a) a recuperación de elementos propios da vangarda histórica, especialmente do
dadaísmo e surrealismo,
b) o xogo co verso libre e
c) a presenza constante da ironía como elemento dionisíaco.
Mais dende a nosa perspectiva actual, detectamos elementos que Rompente presenta
como anovadores no campo e que nós sinalamos como propiamente posmodernos:
a) a parodia e o pastiche dunha sociedade capitalista en transformación,
b) o uso da performance como extensión do signo e
c) a asunción dunha cultura posmoderna na que permanecen restos do discurso
apolíneo decimonónico.
Xa advertimos que este estudo non tiña como obxectivo afondar en cuestións de teoría
literaria, en concreto naqueles relacionados co debate de distinción entre o que é
vangarda e o que é posmodernismo. Con todo, sinalamos aqueles puntos que Rompente
presentaba como representativos, dende un punto de vista xeral, de cadansúa praxe. Así,
a etiqueta vangarda posmoderna (Baltrusch 2012) podería ser a máis acaída para
describir o posicionamento do grupo a este respecto do contexto occidental do seu
momento. Como vangarda posmoderna en Rompente distinguimos unha práctica
creativa que pretende subverter o código a través da extensión do mesmo (Rompente
1981f), isto é, mediante a incorporación de elementos que a tradición, o canon e os
axentes culturais non asumen como tal. A praxe literaria para Rompente céntrase na
revisitación crítica da historia (literaria galega), na desconstrución dunha concepción de
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sociedade civil –a galega en concreto–, a cal está padecendo unha profunda crise de
identidade e que necesita ser reconstruída. A introdución dos elementos urbano, erótico,
paródico e do pastiche conflúen con propostas vindas doutros campos literarios como o
elemento kitsch, a poesía do silencio de J. Cage, o underground ou iniciativas con nome
propio como o caso de S. Beckett.
Nesta liña desconstrutiva da sociedade galega do momento, destacamos a revisión
do ideoloxema nacionalismo e, por extensión, do galeguismo. Partindo dos contextos
presentados no segundo capítulo e que se explicarían tamén como unha fórmula de
traballo interdisciplinario, entendemos que no campo literario da Transición se formulan
dúas fases diferenciadas na creación da literatura nacional (González-Millán 1994b) e
que analizamos de xeito consecutivo:
a) Nos anos setenta existe unha identificación total entre o campo político e mais o
literario, isto é, o nacionalismo literario (González-Millán 1994b). Deste xeito,
observamos como o discurso literario se consolida como ferramenta do
nacionalismo político á hora de pretender acadar uns obxectivos propagandísticos. A
práctica literaria asume o papel de voceiro dun ideario nacional que nun principio
estaba condenado polo franquismo, de aí a idea de resistencia, para despois se
institucionalizar na seguinte fase que imos abordar.
b) Após o fracaso do nacionalismo político coas primeiras eleccións, o campo literario
introdúcese de cheo na segunda fase, na asunción de espazos sociais
institucionalizados. Un exemplo sería o papel das subvencións da literatura (na
forma de premio) ou a súa introdución en espazos concretos como o ensino
universitario e preuniversitario (por exemplo, na forma de manuais de texto de
lingua galega e literatura ou materias máis específicas no bacharelato). É así como
se amplía, democratiza e finalmente supera o que González-Millán (1994b)
denominara como nacionalismo literario, ficando este relegado á periferia do campo.
Focalizando o papel de Rompente neste proceso, detectamos a través da análise da obra
a revisión do concepto galeguismo como ideoloxema. O colectivo desconstrúeo ao
adaptalo ás fases da literatura nacional indicadas con anterioridade. Así, Rompente




a) A revisión da etnografía como habitus. Mesturan elementos asumidos como
canónicos (idioma, saudade e terra) con outros vindos de novas esferas, sobre todo
urbanas ou da cultura do espectáculo, que se comezaban a interiorizar. Incorpóranse
frases feitas emitidas polo mundo publicitario, escenas cotiás, personaxes populares,
etc. Todo no seu conxunto configura un habitus ou tecido de carácter etnográfico
que non se obvia nin se quere entender como alleo. A sociedade de consumo
(Baudrillard 2005), en construción en Galicia, é a cerna na que pór en práctica un
novo repertorio artístico, o cal vai dende o texto poético até a performance.
b) Aposta por universalizar e institucionalizar a cultura. O culturalismo serviulle á
crítica e historiografía literaria galega para construír unha etiqueta ben manida.
Nesta incorporaban aqueles axentes ou produtos que empregan un capital simbólico
vindo de fóra e asumido de forma conxunta por un colectivo de escritores/as. Todos
teñen en común un grao de institucionalización alto (por exemplo seren funcionarios
dependentes da Consellería de Educación) e comparten de forma tamén colectiva
este mesmo capital. Nesta tese sometemos esta etiqueta a revisión, conseguindo
unha reformulación da mesma. O culturalismo sería a resposta clara ao que
González-Millán (1994b) propón como obxectivos da literatura nacional:
autodeterminación da produción literaria, consecución dun mínimo nivel de
institucionalización social e configuración dun canon lexitimador. Todas e todos
aqueles axentes literarios que desenvolveron unha revisión do campo literario a
partir de incorporacións simbólicas, isto é, ligazóns directas con outros campos
literarios terían gañado a posibilidade de se designar como tal. Polo tanto, non se
debería confundir culturalismo con culteranismo, termo vindo do campo literario
español. No caso galego, esta etiqueta describe un conxunto de autorías que se
decantan por un repertorio centrado no formalismo e no diálogo coa tradición
literaria europea, especialmente pola italiana –de aí o termo venecianos empregado
por Rompente e recollido noutros manuais teóricos (cf. Vilavedra 2004).
c) A representación do capitalismo serodio. Nos capítulos segundo e terceiro
formulamos o devir do concepto galeguismo ao dar conta do campo político e social,
así como tamén en diferentes momentos de análise da obra de Rompente. Para a súa
contextualización demos conta da asunción dun tipo de galeguismo que tiña como
cerna ou discurso canonizado aquel que apostaba pola presenza do Volksgeist (cf.
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Máiz 1997). As institucións públicas como a RAG, os novos padroados e fundacións
da cultura galega (por exemplo, o Museo do Pobo Galego) ou entidades privadas
como a editorial Galaxia son os alicerces deste discurso canónico que se erixe nesta
etapa xa como un habitus no seo do campo literario. Desta forma, Rompente revisa o
concepto pobo e popular dende unha óptica máis contemporánea, adoptando unha
postura de clase e identificándose como un ente de resistencia.
A praxe do grupo poderíase caracterizar como contraespazo social (González-Millán
2000) xa que aposta por construír un discurso galeguista dende un punto de vista de
clase. O subproletariado urbano, definido por X. M. Beiras (1981), eríxese como suxeito
activo do discurso literario de Rompente e o marxismo como habitus capaz de describir
as mecánicas sociais que impregnan o país. Conceptos, repertorios e habitus aceptados
polo canon do galeguismo son reformulados dende unha óptica posmoderna, isto é,
asentada na centralidade da parodia e do pastiche desta sociedade que xa convive co
posmoderno. O humor ou macrometáforas nacionais como “Galicia terra nai” son
revisitadas de xeito crítico dende o ollar irónico posmoderno (Hutcheon 1985), facendo
que entre no campo literario galego unha forza de renovación activa. Naquel momento,
esta non tivo moita aceptación por parte dos axentes institucionais e canónicos no seo
do campo.
Para rematar, destacamos unha das características máis singulares de Rompente no
campo literario galego: o uso da performance como praxe da vangarda. Aínda que en
ningún momento o grupo emprega este apelativo para designar a forma de organizar
estes “espectáculos” (primeira referencia en Rompente 1977c: 5), nós entendemos que
teñen as características básicas descritas por axentes literarios con capital simbólico tal
como R.-L. Goldberg (1999), M. Carlson (2005) ou A. Kaprow (1966). Da performance
en Rompente distinguimos tres variantes:
a) O recital poético. Este é o primeiro intento de Rompente por desconstruír o formato
libro no campo literario galego. Dende o primeiro texto asinado por eles, Crebar as
liras (1976a), até o derradeiro, A dama que fala (Rompente 1983a), sempre
consideraron que o texto poético só podería acadar un fin substancial a través da
palabra activa do poeta. Neste sentido, procuran unha conexión espiritual (“A poesía
que nas sociedades tradicionás estaba íntimamente ligada coa máxia” (Rompente
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1976a: 1), pola cal buscan o efecto revolucionario (“O libro reventou”, Rompente
1978a: 3). Nesta liña tamén puidemos destacar o papel que tiveron o marxismo e o
contacto directo dos poetas coas clases populares ou, máis concretamente neste
momento, co subproletariado urbano.
b) O espectáculo interdisciplinario ou performance a nivel xeral. Como xa indicamos
antes, Rompente cualificou como “espectáculos” unha serie de produtos que se
caracterizan pola súa interdisciplinaridade. A posta en común do traballo artístico de
músicos, poetas e pintoras fai destas performances o primeiro fito desta categoría no
campo literario galego. Con esta tese pretendemos dar a coñecer os datos exactos
destas performances, así como dotar a futuras investigacións do material
dixitalizado que se conserva das mesmas.
c) A experiencia radiofónica. A radiodifusión do programa Radio Esquimal fai tamén
de Rompente o depositario da primeira experiencia artística na radio galega. Coa
presentación de todo o material dixitalizado deste produto podemos acceder a
documentos tan variados como a radionovela, o noticiario paródico ou o recitado e
presentación de textos poéticos na emisora de Radio Vigo na primavera de 1980.
Mais tamén se mostra nestas páxinas a construción dunha sociedade do espectáculo
que viña doutras latitudes (Debord 1996). Radio Esquimal non é apenas un recitado
de poetas e emisión de música para a madrugada do sábado, tamén nestes
documentos asistimos á parodia e desconstrución do que denominamos como
sociedade posmoderna galega. Estas dinámicas retómanas, máis tarde, autores como
Suso de Toro nos anos oitenta ou Cid Cabido e X. Borrazás nos noventa.
Damos pois finalización a este estudo insistindo nun obxectivo xa apuntado na
introdución: Sen querer entrar nun debate teórico concreto, presentamos a biografía e
historia crítica da produción literaria máis completa posible no momento actual do
grupo poético Rompente. Dende o noso punto de vista, existen suficientes argumentos
para considerar esta experiencia colectiva como un espazo anovador e dinamizador no
proceso de normalización do campo literario galego. Así pois, tamén destacamos a
aposta de Rompente por completar a derradeira fase da literatura nacional e servir de
espello a unha sociedade e cultura galega en profunda transformación nun tempo que
cómpre revisar dende un ollar máis crítico: a Transición cara á Autonomía.
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Polo tanto, ábrense agora posibilidades de novas liñas de investigación que pasan
pola análise das diferentes poéticas individuais que iniciou Rompente: de A.
Pexegueiro, A. Reixa, A. Avendaño e M. M. Romón. O mesmo opinamos a respecto de
todo o material que se describe na tese, pois recordamos que apenas pretendemos dar
conta das principais liñas repertoriais. Resta daquela o traballo de avanzar a través
doutras perspectivas, como os da literatura comparada por exemplo, e afondar naqueles
conceptos e temáticas que a nosa proposta documentou e tratou de sistematizar de xeito
provisorio. E, por extensión, tamén fica pendente un estudo máis demorado do campo
literario galego na Transición, o cal nos ha dar información relevante á hora de entender
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9.1.1. Conceptos empregados da obra de P. Bourdieu
Autonomía: o interese pola persoa do escritor crece paralela á autonomía do campo de
produción e a elevación correlativa do estatuto de produtores. Dentro da xerarquía que
se establece entre as relacións de diferentes tipos de capital e os seus axentes
posuidores, os campos de produción cultural ocupan unha posición dominada,
temporalmente, no seo do campo do poder. Este é un espazo caracterizado pola loita
entre os dous principios de xerarquización: o heterónomo e mais o autónomo. O
primeiro deles é propio de quen domina o campo económico e político –a demanda é o
motor do mesmo –, isto é, do poder; pola contra, o autónomo é aquel que se ocupa dos
éxitos e fracasos das eleccións entre os pares, excluíndo o gran público.
O grao de autonomía maniféstase no exercicio de xerarquización interna e
externa, quere dicir, canto maior é a autonomía no campo máis favorable é a relación de
forzas simbólicas para os produtores independentes da demanda. Nesta loita xorden os
dous subcampos máis importantes: o de produción restrinxida (os/as produtores/as teñen
como público/consumidor os seus compañeiros/as, os cales tamén son competidores/as
directos ao excluír o afán do beneficio); e o subcampo de gran produción, que obedece
exclusivamente ás directrices económicas e políticas. Os índices de éxito son tamén
diferentes, se ben no primeiro é a notoriedade social, no segundo impera o éxito
comercial.
O grao de autonomía pode calibrarse a partir da importancia do efecto de
retradución ou de refracción que a súa lóxica específica lles impón ás influencias ou os
mandatos externos e a transformación, incluso ata a transfiguración, aos que somete as
representacións relixiosas ou políticas e as imposicións dos poderes temporais. Este
poder de refracción é o que se detecta no caso de escritores visiblemente sometidos ás
necesidades externas (por exemplo, políticas ou económicas). O grao de autonomía
varía segundo as épocas e as tradicións nacionais. Depende do capital simbólico que se
foi acumulando ao longo do tempo a través da acción de xeracións sucesivas. Esta
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evolución da produción cultural vai acompañada asemade dun movemento cara a unha
maior reflexibilidade, a cal deriva cada xénero a unha retroceso crítico sobre si mesmo,
isto é, sobre o seu propio principio.
Axente literario: toda aquela entidade que produza un repertorio concreto é susceptible
de se englobar nesta categoría. Así, Bourdieu non fala nunca de escritor/a e prefire no
seu lugar a palabra produtor. Este elemento estaría en oposición co de mercado (cf. coas
teorías de Sanguineti 2001).
Campo: espazo de relacións obxectivas nas que participan diferentes axentes culturais,
un público plural e uns produtos froito destas relacións. O grao de codificación é moi
débil, debido especialmente á permeabilidade das súas fronteiras e á extrema
diversidade na definición de postos que ocupar e ofrecer.
Cada posición no campo está obxectivamente definida pola relación directa coas
demais posicións, quere dicir, cada posición concrétase por oposición. As tomas de
posición determinan o lugar do campo que se quere ocupar, mais é o reparto das
especies de capital o que controla a obtención de beneficios que figuran no xogo
emanado deste lugar. Por exemplo, o prestixio acadaríase mediante unha toma de
posición que asimile as especies de capital vindas do poder. No momento actual
poderiamos tomar esta idea e analizar como a escolla dunha editorial pode ter relación á
hora de atinxir unha subvención institucional (por exemplo, o papel desenvolvido por
unha editorial institucionalizada como Galaxia e outra en menor grao como Positivas).
A estrutura do campo no seu conxunto presenta cambios nas súas xerarquías.
Estes efectúanse grazas á correspondencia entre cambios internos e externos. Os
primeiros están relacionados coas posibilidades de acceso ao campo literario; pola
contra, os segundos ofrecen novas categorías de produtores e consumidores que ocupan
no espazo social posicións homólogas, polo tanto dotados de disposicións, gustos e
afeccións axustados aos produtos que ofrecen.
Campo intelectual: relacións inmediatamente visibles entre os axentes comprometidos
coa vida intelectual: as interaccións entre autores, críticos e autores e editores.
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Subcampo de gran produción: espazo condenado e consagrado polo mercado e
o beneficio.
Subcampo de produción restrinxida: espazo no que os autores/as con maior
prestixio interpares seleccionan e determinan un canon alternativo ao poder económico.
Capital: partindo das teorías marxistas, este sería todo valor que adquire un produtor ou
axente cultural no devir do campo. O capital simbólico é a carta de presentación dun
autor/a á hora de ingresar no campo e que amosa para acadar un posto de maior
relevancia neste, ou mesmo no espazo do canon.
Crítica: A crítica literaria ha traballar con todas as tomas de posición explícitas sobre o
campo. Estas adoitan refuxiarse en documentos como os diarios, as correspondencias,
os testemuños literarios. O coñecemento do modelo que se segue permite comprender
como os axentes ocupan unha posición ou outra ou empreguen unha escrita ou outra.
Curtocircuíto: este concepto dá conta do efecto de pasar directamente do que se
produce no mundo social ao que se produce no campo. A percepción da obra realízase
no cotexo, na percepción diferencial entre produtos, a cal subliña a importancia de que
cada obra contén unha espazo das obras compoñibles, atendendo aos desfases respecto
doutras obras no eixe diacrónico e sincrónico. Por ende, o espectador ha de dotarse
dunha competencia histórica que lle facilite o acceso ás obras.
Desgaste do efecto: realización dunha menosvaloración das obras consagradas. A
vangarda adoita resolver con accións subversivas unha manobra de desacreditación das
convencións vixentes, isto é, das normas de produción e de avaliación da ortodoxia
estética. Isto fai que aparezan como superados os produtos realizados no canon.
Escritor/a: a definición desta entidade fica delimitada exclusivamente na loita por
acadar un espazo de seu no campo. É por este motivo polo que Bourdieu considera que
non existe unha definición universal desta entidade. As funcións que desenvolve no
campo son plurais: inventariar definicións concorrentes, aportar os medios para
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describir as súas bases sociais ou examinando como se distribúen eles mesmo no espazo
do campo (por exemplo, a través dos premios, os cales son artificios de canonización).
O posto de escritor ou artista “puro” efectúase a rebufo do mercado.
O campo de produción cultural constitúe o terreo por excelencia das loitas pola
redefinición de posto. Así, canto máis adiantado vai o proceso de autonomía, máis
probable é ocupar unha posición de produtor puro sen ter todas as propiedades. Nesta
liña apuntada antes xorde o concepto de artista maldito. Este viría dado pola tradición
de liberdade e crítica, quere dicir, dun proceso de autonomía de campo moi alto.
Espazo dos posibles: no xogo das tomas de posición no campo, xorde sempre un
espazo que fica baleiro a partir da loita, o cal pode estar indicado ou suxerido. O espazo
das tomas de posición realmente efectuadas, tal e como se presentan cando é percibido a
través das categorías de percepción constitutivas dun habitus determinado. Xorde como
un espazo orientado e portador das tomas de posición que se anuncian nel como
potencialidades obxectivas, cousas “que facer”, por lanzar, revistas por crear,
adversarios por derrotar, tomas de posición establecidas por superar, etc. Entrar no
campo de produción cultural consiste esencialmente na adquisición dun código
específico de comportamento e de expresión. Desta maneira descóbrese o universo
finito das liberdades baixo imposicións e de potencialidades obxectivas que este propón
para resolver, posibilidades estilísticas ou temáticas por explorar, contradicións por
superar, incluso rupturas revolucionarias por efectuar.
O espazo dos posibles tamén pode vir dado polo efecto de casta. Mediante este,
efectúase unha xerarquía dos oficios literarios que proporciona unha seguridade
subxectiva dunha superioridade de esencia. Isto pode verse na construción do concepto
culturalismo nos anos oitenta e a relación entre a faceta de creador e a de docente. A
nivel xeral, este espazo dos posibles preséntase no sentido dunha inversión e da
colocación so a forma dunha determinada estrutura de probabilidades, de beneficios ou
de perdas probables, tanto no plano material como no simbólico.
Habitus: coñecemento adquirido e un haber que pode, nalgúns casos, funcionar como
capital. A relación ente as posicións e as disposicións ten un dobre sentido. Os habitus,
como sistemas de disposicións, apenas se realizan efectivamente en relación cunha
9.1. Anexo I
391
estrutura determinada de posicións socialmente indicadas; máis ben á inversa, a través
das disposicións é como se se realizan as potencialidades que estaban inseridas nas
posicións.
Herdo: O dereito de entrada de todo escritor defínese como o dominio do conxunto das
experiencias adquiridas fundamentalmente da problemática vixente. Todo
cuestionamento define un herdo que está inscrito na estrutura mesma do campo, como
un estado de cousas que delimita o pensable e impensable e que abre un espazo de
preguntas e respostas posibles.
Historiografía: A historia literaria ocuparíase da análise das distintas traxectorias
sociais, mediante as cales se procura restituír unha serie de posicións sucesivamente
ocupadas por un mesmo axente ou grupo en espazos sucesivos. Toda traxectoria social
debe ser comprendida como unha maneira singular de percorrer o espazo social, no que
se expresan as disposicións do habitus. Cada desprazamento cara a unha nova posición
marca unha etapa de envellecemento social.
Así, o historiador ha de describir o sector dominante (artistas) e mais o sector
heterónomo (poder económico e político) para dar conta das familias de traxectorias
intraxeneracionais. E da mesma forma, tamén alcanzar estas traxectorias: ora
ascendentes (directas: clases populares ou cruzadas: fillos da pequena burguesía) ora
transversais (no seo do campo do poder as que conducen ao campo de produción
cultural a partir das posicións temporalmente dominantes e culturalmente dominadas).
Illusio: No medio das loitas pola definición do modo de produción xorde un interese
polo xogo, o cal fai que os axentes efectúen distincións pertinentes dende o punto de
vista da lóxica do campo. Esta illusio sería pois un dos motores que fai mover as
diferentes dinámicas do campo, creando obxectos sagrados e, desta forma, consagrando
autores máis novos a través da titoría dos mesmos. Como exemplo disto último
entendemos a relación de intereses que se crea entre axentes que figuran no canon e
aqueles que procuran acadalo (véxase a figura de X. L. Méndez Ferrín e Rompente).
Cando chega un escritor novo ao campo ten de contar coa orde establecida, coa regra de
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xogo inmanente cuxo coñecemento e recoñecemento está imposto por todos os que
aceptan participar.
Nomos: os artistas construídos e autodefinidos como puros establecen uns límites de
campo a través dunha visión e división do mesmo, estruturándoo de tal maneira que as
bases establecidas dende o principio son indestrutibles. Este principio de visión e
división sería aquel que pretende indicar o que é arte do que non é tal, isto é, nomeando
os artistas “auténticos”. No caso galego, por exemplo, vemos que ideoloxemas como o
folclore, o pobo, a saudade, a etnia, o Volksgeist e o criterio filolóxico formarían parte
deste nomos, até o día de hoxe.
Razóns específicas: capital simbólico acumulado e que lle outorga maior autonomía ao
campo. Este pode coller as trazas dun capital que se adquire a través da obediencia ás
regras de funcionamento do campo.
Repertorio: conxunto de formas que emprega un axente literario na súa praxe
produtiva.
Sistema: rede de relacións que se establecen entre os textos e, secundariamente, as
ligazóns que este sistema mantén cos demais ao funcionar nun “sistema-de-sistemas”
(Bourdieu 1998: 331) constitutivo da sociedade. Así, cómpre entender este concepto en
confronto co de estrutura en Marx, ao ser definido este como unha totalidade de
relacións non empíricas no que os elementos non están xustapostos senón que se
enlazan e constrúen uns cos outros (Marzoa 2003: 233).
Toma de posición: no espazo das obras preséntase en cada momento a posibilidade de
escoller unha ou outra forma (por exemplo, o emprego do verso libre ou o concepto
vangarda). A resposta dada por un produtor nunca é arbitraria, pois obedece a unha
homoloxía entre o espazo das obras definidas no seu contido propiamente simbólico,
isto é, na forma; e o espazo das posicións no campo de produción (Bourdieu 1998: 339-
340). En cada momento o produtor escolle e autodefine a súa posición no seo do campo.
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As tomas de posición non só veñen representadas por obras literarias ou
artísticas, tamén todo acto político, manifesto ou polémica se constrúe como unha
lectura interna que se dá explicado a través das condicións sociais da súa produción ou
consumo.
Valor de consagración: tamaño e calidade do público que consagra un produto no
subcampo de gran produción.
Valor distintivo: no espazo das tomas de posición posibles, a obra coñecida e
recoñecida sitúa as demais mediante un acto de avaliación que determina o grao de
evolución dun produto dentro do campo. Este valor é coñecido como distintivo por mor
deste tipo de cotexo.
9.1.2. Conceptos empregados da obra de X. González-Millán
Autonomía: Proceso mediante o cal as institucións propias do campo que definen ou
delimitan o discurso literario (por exemplo, AELG, editoriais, revistas, etc.) funcionan
coa súa propia especificidade ao lado doutros espazos institucionais relacionados co
poder directamente (bancos, partidos políticos, concellos, organismos administrativos,
etc.).
Canon: os sistemas literarios funcionan sobre a base dunha constante xerarquización da
súa produción, este é o lugar onde xorde a idea de canon. Establece así unha tipoloxía
dentro da literatura nacional (1994b): texto/arquetipo (predilección da poesía
socialrealista no canto da vangarda no tardofranquismo), texto/xénero (cando se
inaugura un xénero ou subxénero novo, por exemplo, a poesía culturalista),
texto/ideario (cando se estruturaban novos idearios nacionais), texto/reivindicación
(cando o texto asume unha forza reivindicativa, por exemplo, o poema de Rompente
cun panfleto de Ascon), texto/contestación (criticar situacións de subalternidade) e




Criterio filolóxico: na construción das identidades nacionais, a alta valoración da lingua
é un factor chave no desenvolvemento da literatura nacional e do nacionalismo literario.
Este criterio leva a catalogar un texto ou outro en cadanseu campo por mor do código
idiomático empregado.
Formación: conxunto de procesos individuais e colectivos que resultan nunha imaxe
social coa que o escritor pode non identificarse, pero que está obrigado a recoñecer
como unha representación efectiva do seu comportamento (1996: 36).
Historiografía: proceso polo que se sistematiza unha produción cultural. A lóxica
argumentativa baséase no posfranquismo no principio de que a lectura nacional é a
fórmula para entender as complexas relacións entre os diversos sistemas literarios.
Desta forma xorden imposicións ideolóxicas e estéticas.
Institución: A lectura do feito literario como un acto institucional formula as maneiras
en como se estrutura un cambio de paradigma de análise literaria que substitúe o
concepto literatura por cultura literaria. O espazo social controlado por un conxunto de
institucións modulan os cambios, o canon e a historiografía do campo literario. Este
aparello institucional garante a lexitimación e efectividade da literatura. Desta forma, no
caso galego veremos como nesta época a institución troca ou pluraliza a súa forma. Por
exemplo, se ben a editorial Galaxia se definiu dende a súa orixe como unha institución,
constatamos que na transición do franquismo trocaría os seus repertorios adaptándoos
aos novos tempos, isto é, considerando as dinámicas entre os diferentes campos e
subcampos artísticos. O mesmo sucede coas novas editoriais ou con agrupacións cun
poder simbólico relevante como a RAG ou a AELG.
Inter-Texto Polifónico: conxunto de producións culturais que procuran trocar o
nacionalismo literario no que se desenvolven ou residen.
Literatura nacional: espazo social no que se dá a suma de todos os textos pertencentes
a un determinado campo literario. Posúe un canon elaborado con textos lexitimados
social e esteticamente e que define a base sobre a que se estrutura este sistema literario
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nacional, así como a súa posibilidade de dialogar con outros sistemas. Alén disto, os
obxectivos marcados para a súa consecución son:
a) autodeterminación da produción literaria,
b) consecución dun mínimo nivel de institucionalización social e
c) configuración dun canon lexitimizador
Macrometáfora nacional: alegorías que teñen como cerna un aspecto social ou político
que se asume no discurso de resistencia.
Macro-Texto Nacional: conxunto de producións culturais que funcionan como un ente
orgánico á hora de articular o nacionalismo literario.
Metadiscurso literario: texto que procura revisar e readaptar as funcións sociais do
fenómeno literario. Para a súa constitución deben darse unha serie de condicións: un
certo grao de autonomía do espazo cultural correspondente, unhas institucións que
garantan a efectividade, un conxunto de prácticas asociadas co discurso literario, unha
conciencia clara do seu funcionamento social e unhas propostas normativas do
fenómeno literario (1996: 44).
Nacionalismo literario: discurso que procura incluír textos nun ideario político de
identidade colectiva. Trátase dunha fase da creación da literatura nacional.
Sistema: organicidade ou corporeidade funcional. A interdependencia ente este nivel de
sistematicidade e a articulación nacional é un índice sobre o cal se pode investigar a
respecto do nivel de autonomía do campo.
Subalternidade: experiencia socio-política que reside no lugar do non poder. Os
índices de subalternidade (1994b) son:
a) subdesenvolvemento de determinados rexistros literarios,
b) deficiente institucionalización social do discurso literario,




d) multifuncionalidade do discurso literario,
e) subordinación institucional con respecto a outros sistemas literarios,
f) dificultades no proceso de recepción da produción literaria,
g) fixación temática das macrometáforas que obstaculizaron o desenvolvemento
e as dinámica dos mundos imaxinarios e
h) deficiente mobilidade xenérica.
Texto nacional: produción que debe ser estudada dende o punto de vista dos procesos
de institucionalización (por exemplo, nos procesos de crise dos idearios ou da perda de
lexitimación do Macro-texto). A incorporación de novas formas literarias (por exemplo,
a poesía da urbanidade en Rompente) é un exemplo de resistencia do texto nacional.
9.1.3. Etapas literarias
Vangarda:
Entendemos por vangarda un conxunto de repertorios e mais un habitus que
parte dos movementos socio-literarios de principios do século XX, nomeadamente o
futurismo, o dadaísmo e o surrealismo (vangarda histórica). Estes tres teñen en común
a tentativa romántica de tomar posicións no seo do campo a través dunha linguaxe
violenta e contestataria. A partir deste habitus definen o seu repertorio atendendo aos
seguintes puntos:
a) introdución das novidades técnicas e de pensamento (especialmente a
psicanálise, o marxismo e a urbanidade capitalista),
b) a realidade suponse como un todo que pode ser comprendido,
c) desconstrución do exotismo dende un prisma tardocolonial,
d) imposibilidade da tradución,
e) importancia da intertextualidade e a consideración dunha narrativa
universalizante (Joyce),
f) experimentación coas formas en aras dunha suposta orixinalidade,
g) linguaxe pluridisciplinaria e
h) traballo en grupo (González Gómez 1995: 9).
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Unha das características destacables da vangarda é a utilización dunha linguaxe
metaliteraria explícita e no uso de manifestos, da vangarda, documentos nos que indican
os repertorios e habitus concretos que explorarán.
Após a Guerra Civil Española e a II Guerra Mundial estes movementos tiveron
unha dupla evolución. Nos campos literarios con nación propia e órganos de poder
capitalistas, a vangarda derivou no posmodernismo (por exemplo, no campo literario
norteamericano, inglés ou alemán). Porén, nos campos literarios con base en identidades
culturais en estadio de resistencia, estas transformáronse nas coñecidas como
neovangardas. Esta última entenderíase como unha extensión do concepto vangarda ao
incorporar un novo contexto (anos sesenta e setenta), especialmente antifascista. A
entidade autorial asume o fracaso no que atinxe á orixinaliadade e “si rifiuta alla parodia
pura e semplici” (Sanguineti 2001: 88), abrindo unha metafisica post-eliotiana
(Sanguineti 2001: 105) para explorar.
Posmodernismo:
O posmodernismo entendémolo neste traballo como unha etapa da historia dos
campos literarios occidentais que comeza nos anos sesenta do século XX. Con esta
etiqueta ligamos un conxunto de repertorios e habitus que teñen en común:
a. o rexeitamento das vangardas (ou modernismo na linguaxe anglosaxoa) por se
consideraren espazos institucionalizados no capitalismo serodio (Jameson),
b. o emprego da ironía e pensamento paradoxal,
c. a fin das metanarrativas e espazos do manifesto,
d. o individualismo do ente creador ao non se sentir suxeito do seu tempo,
e. o afondamento no concepto sociedade do espectáculo (G. Debord 1996), nos
mass media e nos sumilacros (Baudrillard 2005).
f. a performance e linguaxe interdisciplinaria e
g. o predominio do sincrónico sobre o diacrónico; dáselle especial relevancia ao
mundo urbano occidental, que se define en oposición ao segundo e terceiro
mundo (Jameson); ademais, por mor dos mass media, aumentan as dificultades




No caso dos campos literarios de nacións sen estado, como a galega, o
posmodernismo non se desenvolveu de forma teórica até os anos noventa. Os axentes
literarios traballaron con conceptos paralelos como neovangarda.
Vangarda posmoderna:
Coa chegada de maiores cotas de autonomía ao campo literario galego nos anos
da Transición (González-Millán 1994), o nivel de relacións intrasistémicas, quere dicir,
entre campos periféricos e centrais é correlativamente alto. Un dos indicadores de tal
gradación vémolo na introdución de elementos vindos de fóra (por exemplo, a vangarda
ou a estética underground) cara a dentro. Con isto queremos indicar como repertorios ou
habitus nados en campos foráneos se experimentan tamén no propio.
No seo dunha loita entre conceptos como vangarda, neovangarda,
posmodernismo ou modernismo, xorde no campo literario galego da Transición unha
proposta nova: a vangarda posmoderna (Baltrusch 2012). Esta opta por un repertorio e
habitus concretos:
a. Desconstrúe a sociedade civil a partir dunha linguaxe de resistencia contra os
focos de poder; no caso galego contra o galeguismo imperante e o discurso nacionalista
con cotas de poder simbólico.
b. Afástase dun lirismo formalista e partir da vangarda histórica (futurismo ruso,
dadaísmo e surrealismo) para acadar un discurso autónomo.
c. Pretende pasar da clandestinidade ao canon, creando un habitus propio, a
resistencia.
d. Busca unha linguaxe interdisciplinaria, indagando no formato performance
como modelo repertorial.
e. Afonda no concepto extensión do signo (Rompente 1981f) e así introduce no
repertorio elementos vindos da sociedade do espectáculo e dos mass media.
9.1. Anexo I
399
9.2. Anexo II. Produción poética 1975-1983
1975
Cabanillas, R.: Estoria do Bendito San Amaro que foi chamado no mundo O Cabaleiro
de Arentei. Madrid: Akal
Días, A.: 11 poemas a Castelao. Buenos Aires: Lucense.
Ferreiro, C. E. : Obras completas. Madrid: Akal
Ferreiro, C. E.: Onde o mundo chámase Celanova. Madrid: Editora Nacional
Ferreiro, C. E.: O soño sulagado. Vigo: Tipografía Roel
García, X. L.: Non teño outra cantiga. Barcelona: Serve Grafía.
González Garcés, M.: Paso soa da luz. Madrid: Rialp (col. Adonais)
Graña, B. : Non vexo Vigo nin Cangas. Monforte: Xistral (Val de Lemos)
Méndez Ferrín, X. L.: Sirventés pola destrucción de Occitania. Genève: Roi Xordo
Paz Andrade, V.: Pranto matricial (3ª ed.). Sada: Do Castro
Fernández del Riego, F. (coord.): Poesía galega. Dos devanceiros ao dezaoito. Vigo:
Galaxia
Sesto Novás, F.: Por unha muller.Caracas: S.i.
Vázquez Pintor, X.: Terra e pan. Pontevedra: Imprenta Paredes.
1976
Álvarez Blázquez, X. L.: Canle segredo. Vigo: Castrelos
Cabanillas, R.: Escolma de versos.(ed. Carballo Calero). A Cruña: RAG
Cabanillas, R.: Da terra asoballada (ed. Alonso Montero). Madrid: Akal
Cabanillas, R.: Na noite estrelecida (ed. Carballo Calero). Santiago: USC
Cabanillas, R.: 6 poemas. Sada: Do Castro
Costa, X. M.: Coas redes cheas. Sada: Do Castro
Chao Rego, X. M.: Poemas galegos. Sada: Do Castro
Fernández Abella, J. J.: Poemas galegos. Inquietudes, hallazgos y otros poemas.
Viveiro: Gráficas Santiago.
Fernández del Riego, F. (coord.): Poesía galega. Do dezanove aos continuadores. Vigo:
Galaxia
García Rodríguez, X. M.: Poema da morte do guerrilleiro e do vello das brancas
guedellas. Vigo: Galaxia
Kruckemberg, M. C.: A sombra ergueita. Vigo:Castrelos.
López Casanova, A.: Memorias dunha edá (1969-1975). Madrid: Akal
López Casanova, A.: Mesteres. Valencia: Difusora Cultural
Méndez Ferrín, X. L.: Con pólvora e magnolias. Vigo:Imprenta Minerva
Pexegueiro, A.: Seraogna. Vigo: Imprenta Paredes
Pozo Garza, L.: O paxaro na boca. Lugo: Xistral
Sesto Novás, F.: Porta aberta. Caracas: S.i.
Suárez Sampedro, M.: Cen poesías para cen portos de Galicia. Zamora: Montesinos.
C. Torre Enciso: Panxoliñas. Retabro galego de nadal. Santiago: Porto & Cia.
Varela Jácome, B. (ed.): Poesía galega de posguerra (1936-1975). Sada: Do Castro
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Vergara Vilariño, F.: Orfo de ti en terra adentro. Madrid: Akal
VVAA: Poemas (C. Blanco, P. Blanco e A. Fuente). Ferrol: Imprenta Covadonga.
1977
Alén: Alén. Santiago: Follas Novas
Cravo Fondo: Cravo Fondo. Santiago: Follas Novas
X. Costa Clavell, X.: Os anos do vougo e outros poemas. Sada: Do Castro
Cunqueiro, A.: Soma de craridades. A Coruña: Cuco Rei
Cuña Novás, M.: Canto e fuga da irmandade da terra e da morte. Pontevedra: ed.
de autor.
Ferreiro, C.. E.: Antología. Barcelona: Plaza & Janés
García Rodríguez, X. M.: Brasil, historia, xente e samba-canción. Vigo: Galaxia
González Garcés, M.: Claridades en que a tentas me persigo. A Coruña: Giannini
Homero: Ilíada (trad. E. de Sela). Vigo: Catrelos
Iglesias Alvarellos, E.: Cen anos. Poesía satírico-picaresca. Lugo:Alvarellos
Ledo, F.: Poesía dun labrego. Lugo: Alvarellos
Lueiro Rey, M.: Escolma ferida (limiar Lorenzo Varela). Sada: Do Castro
Manuel María: O libro das badaladas. Santiago: Follas Novas
Prieto Rouco, C.: O derradeiro. Versos gallegos. (limiar Trapero Pardo). Vilalba:
S.i.
Rodríguez Barrio, X.: Antífona da redención. Lugo: Alvarellos
Seoane, L.: Obra poética (limiar B. Losada). Sada: Do Castro
UPG: Poema. Moncho compañeiro. Terra e tempo.
Yebra de Ares, A.: Os xeitos doxe. Lugo: Alvarellos
Vázquez Pintor, X.: O espertar tamén é noso. A Coruña: Rueiro.
1978
Afonso González, R.: Xuramento dun galego. Lugo: Alvarellos
Araguas, V.: Paisaxe de Glasgow. Vigo: Castrelos
Barros, T.: Abraio. (limiar Salvador Lorenzana) Sada: Do Castro
Couso Cadatiya, X. L.: Morriña o el dolor del destierro. Poemas dun espatriado.
Lugo: Alvarellos
Ferreiro, C. E.: Cimenterio privado. Seguido das cantigas de escárneo e maldicir i o
poema Os outentes. Vigo: Castrelos
Feixoo, H.: Elexías da revolta illada. Edición de autor
García-Bodaño, S.: Tempo de Compostela. (limiar A. Cunqueiro). Barcelona:
Gráficas Fernando
García, X. L.: Do Faro a Miño. Sada: Do Castro
Ho chi Minh: Xornal de prisión. (trad. Neira Vilas). Sada: Do Castro
Keineg, P.: O poema do país que ten fame. (trad. H. Arguindei). A Coruña: Do
Rueiro.
Mon, F.: Nove poemas dibuxados. A Coruña: Gianni
Pexeguiero, A.: Mar e naufraxio. Vigo: Cíes.
Picouto, E.: Silvania (traxedia). Santiago: Barca de Caronte.
Rajo López, M.: Pensamentos. Santiago: Follas Novas
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Regueira, R. (X. Seoane): Poesía experimental. A Coruña: Gráficas Galaica
Rielo Carballo, M.: A romaxe do Faro. Vigo: Castrelos (col. O Moucho)
Rajo López: Pensamentos. Santiago: Follas Novas
Rompente: Silabario da turbina. Vigo: Gráficas Ultreya.
Sánchez Iglesias,C. : Silencios e conversas de inverno. Lugo: Celta.
Seoane, X. e Reguera, R.: Poesía experimental. A Coruña: ed. de autor
VVAA: Antoloxía da Poesía Galega Actual. Sada: Do Castro
1979
Acuña Sarmiento, M. L.: Fírgoas. Ourense: La Región
Alfaia, X.: A palabra da terra. Vigo: edición de autor.
Avendaño, A.: Facer pulgarcitos tres. Vigo: Rompente
Cabanillas, R.: Obras completas II. (coord. A. Montero) Madrid: Akal
Cribeiro, X. A.: Indo pra máis perto. Madrid: Akal.
Devesa, X.: Nau enfeitizada. Claroescuros corunheses. Sada: Do Castro
Manuel María: Cataventos de neutrós domesticados. Lugo: Alvarellos
Ferreiro, C. E.: O libro dos homenaxes. Madrid: Akal
Ferreiro, C. E.: Viaxe ao país dos ananos. Madrid: Akal
Ferreiro, C. E.: Libro dos homenaxes. Madrid:Akal
García-Bodaño, S.: Tempo de Compostela. (2ª ed.). Santiago: Ed. Do Cerne
García Rodríguez, X. M.: Unha monxa portuguesa (Sonetos do seu amor). (Prefacio de
F. Correia Neves)
Guillán Hermo, A.: Xuncos. Vigo: Gráfica Alpina
López, T.: Poesía dun labrego emigrante. Dorneda: Asoc. Cultural Dorneda
López Valcarcel, X.: Víspera do día. (limiar García Sabell) Santiago: Follas Novas
Mariñas, X.: Lembrando a Manoel Antonio. Santiago: Xunta de Galicia, Consellería de
Cultura
Moreiras, E.: O libro dos mortos. Sada: Do Castro
Novoneyra, U.: Poemas caligráficos. Madrid: Brais Pinto.
Paz Andrade, V.: Cen chaves de sombras (limiar L. Varela) Sada: Do Castro
Manoel Antonio: Poesía (limiar Eduardo Moreiras). A Coruña: RAG
Manoel Antonio: Manoel Antonio. De catro a catro. Viladomar e outros poemas.
Santiago: Follas Novas.
Pexegueiro, A.: Círculos de auga. Madrid: Akal
Pimentel, L.: Antoloxía (ed. González Garcés). A Coruña: Gianni
Prado Díaz, A.: Lembranzas dun tempo. Versos romántecos. (limiar A. Fraguas).
Santiago: Imprenta El Eco Franciscano
Reixa, A.: As ladillas do travesti. Vigo: Rompente
Rodríguez Fer, C.: Poemas de amor sen morte. Granada: Antonio Ubago Editor
Rodríguez López, M.: Soldada mínima. Sada: Do Castro
Romón, M. M.: galletas kokoschka non. Vigo: Rompente
Seoane, X.: A caluga do paxaro. A Coruña: Imprenta Nueva.
Valcarcel, X.: Víspera do día. Santiago: Follas Novas
Vaqueiro, V.: Lideiras antre a paisaxe. Vigo: Castrelos (col. Mogor)
L. Varela: Poesía. Sada: Do Castro.
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L. Varela: Homaxes. Cuco-Rei
Xavier Vaz: O muíño de antrasaugas. Madrid: Brais Pinto.
M. Vilanova: A tarde cheia de verán (Homenaxe a Celso Emilio). Vigo: Mogor.
1980
Afonso X: Cantigas de Santa María. Vigo: Galaxia
Álvarez Koki: Lexanía. A Guarda: edición autor.
Araguas, V.: Ás veces en domingo abonda coa ternura. Vigo: Castrelos
Bouza Brey, F.: Obra literaria completa. Santiago: ed. do Cerne/Minor
Carballo Calero, R.: Pretérito imperfeito (1927-1961). Sada: Do Castro
Casado, X.-M.: Os preludios. Sada: Do Castro
de Castro, R.: Poesía en galego completa. Vigo: Xerais
Chankechan: Cantigas de amor libre de Chankechan. Santiago: Follas novas (1ª ed.
1972)
Cunqueiro, A.: Obra en galego completa. Vigo: Galaxia
Devesa, X.: Nau enfeitizada. Sada: Do Castro
Dono, X.: Do vivir (nouturnio de pub, Caledonia, Satuarium). Madrid: Brais Pinto
Fernández del Riego, F. (coord.): Antoloxía de poesía galega: Do posmodernismo aos
novos. Vigo: Galaxia
Fernández Naval: A fonte abagañada. Ourense: Limbo
García Bodaño, S.: Ao pé de cada hora. Vigo: Galaxia
Graña, B.: Se o noso amor e os peixes... Vigo: Xerais.
Manuel María: As rúas do vento ceibe. Santiago: AS-PG
Manuel María: Terra chá. Lugo: Celta
Méndez Ferrín, X. L.: Poesía enteira de Heriberto Bens. Vigo: Xerais
Mosteiro, E.: Miñas verbas cara o mar. Vigo: edición autor.
Pallarés, P.: Entre o lusco e fusco. Sada: Do Castro
Pozo Garza, L.: Concerto de outono. Sada: Do Castro
Pérez Peña,  V.: Escolma de poesía galega. A Coruña: Asoc. Dorneda
Picouto, E.: Sonetos da lúa chea. A Coruña: Edición autor.
Rábade Paredes e Villar Janeiro: O sangue na paisaxe. Santiago: ed. Do Cerne.
Revista Coordenadas: Poesía galega actual. Santiago: Revista Coordenadas
Risco, S.: Do recuncho amado. Sada: Do Castro
Rivas, M.: Libro do entroido. A Coruña: edicións do Rueiro.
Sánchez, C.: Antonte das salamántigas. Sada: Do Castro
Torres, X.: Estacións ao mar. Vigo: Galaxia
Trillo, X.: Ceibos. Versos galegos. Ponteareas: Edición autor
Vaqueiro, V.: Informe da gavilla. Vigo: Galaxia (col Dombate)
Vilanova, M.: E direi-vos eu do mister das cobras. Santiago: Follas Novas
VVAA: De amor e desamor. Sada: Do Castro.
1981
Agulla Pizcueta: Cántigo. Pontevedra: Edición de autor
E. Álvarez González, E.: Albas de primavera. Lugo: Edición de autor
Cabana, D.: Ábrelle a porta ao día. Sada: Do Castro
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Cao, C.: Feixe de gromos verdes e cousas do pobo. Celanova: Edición autor
Casado, X.-M. (ed. e trad.): Mostra antolóxica de poetas ingleses, franceses, italiáns y
cataláns. Sada: Do Castro
Catoira, M.: Ópera aperta. Poesía galega. Ourense: Limbo
Conde, X.: Os meus cantiles. Sada: Do Castro
Ferreiro, C. E.: Viaxe ao país dos ananos. Madrid: Akal
Ferreiro, C. E.: Longa noite de pedra. Madrid: Akal
Curros Enríquez, X. M.: Aires d’a miña terra: Coleución de poesía gallega. A Coruña:
RAG
Fernández Formoso: Triloxías. Logroño: Edición de autor
XGG (tradutor e editor): Antoloxía da poesía surrealista de expresión francesa. Sada:
Do Castro
López Gómez, X. M.: Na néboa dunha espranza. Ourense: Limbo D.L.
Miragaia, M.: Xénese e apocalipse. Sada: Do Castro
Novoneyra, U.: Os eidos. Libro do Courel e outros poemas. Vigo: Xerais.
Obligado, R.: Santos Vega. Bos Aires: Aleleo
Pimentel, L.: Poesía enteira. Vigo: Xerais
Rábade Paredes e Villar Janeiro: No aló de nós. Santiago: USC. Premio Galicia da USC
Ramón: Bágoas da lúa. Barcelona: Edición autor.
Raña, R.: Retrato de sombra en outono. Santiago: Edicións do Cerne/Minor. Premio
Xustas Literarias Galegas 1980
Rodríguez Baixeras, X.: Lembranza do areal. Vigo: Caixa Ourense. Col. Pero Meogo.
Rodríguez Baixeras, X.: Fentos no mar. Sada: Do Castro
Rodríguez Barrio, X.: Herdo e alucinación en Fisterra. Madrid: Akal
Rodríguez Fer, C.: Tigres de ternura. Santiago: Sociedade Cooperativa “Reprografía
1846”. Premio da Crítica en 1982
Rubia Barcia, X.: A aza enraizada: Cantigas de Bendizer. Sada: Do Castro Seoane, X.:
Os bosques encendidos. Sada: Do Castro
Seoane, X. e Rivas, M.: Anisia e outras sombras. A Coruña: ed. de autor.
Valbuxán, X.: A festa das festas. Sada: Do Castro
Valente, J. A.: Sete cantigas de alén. Sada: Do Castro.
1982
Agulla Pizcueta, X.: Ensoños de Breila; lexía de Tiratia; Caluca. Pontevedra: Ed. De
autor
Álvarez Torneiro, M.: Memoria dun silencio. Sada: Do Castro
Amado Carballo, L.: Obras en prosa e verso. Santiago: Pombal
Araguas, V.: Poemas pra Ana Andrea. Madrid: edición autor.
Avilés de Taramancos, A.: O tempo no espello. Sada: Do Castro
Cao, C.: Poemas. Vigo: edición autor.
Carballo, A.: Luis Amado Carballo: poesía. A Coruña: Nós
Carballo Calero, R.: Futuro condicional (1961-1980). Sada: Do Castro
Casado, X.-M.: Libro de Caldelas. Vigo: Galaxia (col. Ronsel)
de Castro, R.: Poesía completa en galego. Vigo: Xerais
Costa, X. M.: O tempo é un camiñante solitario. Sada: Do Castro
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Crestar, L.: Nas orelas do Mondo. Lugo: Edición autor
Díaz Castro, X. M.: Nimbos. Madrid: Editora Nacional
Forcadela, M.: Memoria acústica de río. Vigo: Xerais (col. Vento Branco) Premio C.
Emilio Ferreiro 1981
García, X. L.: Aquarium. Sada: Do Castro
García, X. M.: Os mártires de Carral. Lugo: Alvarellos
Iglesia Alvariño, A.: Escolma de poesía. Vigo: Galaxia
Méndez Ferrín, X. L.: O fin dun canto. A Coruña: Nós
Penas, A.: Galicia fondo val. Sada: Do Castro
Sánchez Iglesias, C.: O cántico da fonte. Sada: Do Castro
Padre Martín Sarmiento: As coplas galegas do Padre Sarmiento. Sada: Do Castro
Vaqueiro, V.: Camiño de Antioquía. Ferrol: Asoc. Valle-Inclán. Premio Fernándo
Esquío do Ferrol 1981
Vázquez, L.: A terra lostregada. Lugo: Alvarellos.
Vázquez Gil: O noso pai. Poema dubidoso. Vigo: edición autor
Vergara Vilariño, F.: Poeta muiñeiro á deriva. Vigo: Xerais
1983
Abuín de Tembra, A.: Roldas de Compostela. Sada: Do Castro. Premio Xustas
Literarias Galegas 1981
Álvarez Cáccamo, X. M.: Praia das furnas. Vigo: Xerais
Amado Carballo, L.: Obra completa. Vigo: Galaxia
Amenedo, C.: Mar aberto. Sada: Do Castro
Afonso X: Cantigas de amor, de escarño e de louvor. Sada: Do Castro
Araguas, V.: Xuvia. Madrid: Brais Pinto
Cabana, D. X.: A fraga amurallada e outros poemas. Ourense: Limbo D.L. Premio
Cidade de Ourense 1982
Cao, C.: Idilios de Freal de Ansemil. Vigo: edición autor
Díaz Jácome, B.: Muiño fidel. Vigo: Galaxia
Ferreiro, C. E.: Poesía galega completa. Santiago: Sálvora
Fonte, R.: As cidades da nada. Ferrol: Asoc. Valle-Inclán.
Leiras Pulpeiro, M.:. Escolma. Santiago: USC
Leiras Pulpeiro, M.: Obra completa. Santiago: Sálvora
López Casanova, A.: Liturxia do corpo. Sada: Do Castro
López Valcarcel, X.: Alba de auga sonámbula. Lugo: Celta.
López Valcarcel, X.: Solaina de ausencia. A Coruña: Vía Láctea.
Lorenzo, M.: Santuario. Vigo: Concello Vigo. Premio Celso E. Ferreiro 1982
Pereyra, A.: A grande Ibia. Epopeia galega. A Coruña: Edición autor.
Pexegueiro, A.: O pabellón das hortensias azuis. Vigo: Ed. De autor.
Picouto, E.: O poema dos lustros. Ourense: Edición autor.
Quintela, A.: A sombra dos pavillóns. Ferrol: Asoc. Valle-Inclán. Premio Fernando
Esquío 1982
Rey Núñez, L.: Para matar o tempo. Madrid: Trieste.
Rivadulla, P.: Camiñando. A Coruña: Moret.
Rodríguez Fer, C.: Cinepoemas. Vigo: Xerais
Rompente: A dama que fala. Vigo: Xerais
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Valcárcel, X.: Alba  da auga sonámbula. Lugo: Celta.
Vaqueiro, V.: A fraga prateada. Vigo:Galaxia (col. Dombate)
Valindo Vaquero, V.: Desacougo aceso. Pequena escolma de pequenas cousas. A
Coruña: edición autor.
Vázquez, P.: Perdendo o tempo que fuxe como Xoán Sebastián Bach. Vigo: Concello
Vigo. Premio
(Neste ano a editorial Galaxia tira do prelo a colección biblioteca Básica da Cultura
Galega)
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9.3. Anexo III
Véxase CD acompañante
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